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— La petite sainte famille de Raphaé! (Recensione), 53. 
— H. Watts: Z%he Oriental influence on the Ceramic 
Art of the Italian Renaissance (Recensione), 194. 
— A. MARQUAND: 7w0 windows in the cathedral of 
Florence (Recensione), 194. 

u. b., vedi Berti Ugo (4. d.). 

Umber, vedi Urbini Giulio (Under). 

Urbini Giulio (Uber). BROUSSOLLE: La Jeumesse du 
Péerugin, etc., 193. 

V., vedi Venturi Adolfo (V.). 

Venturi Adolfo (A. V.), (V.). Beato Angelico e Be- 
nozzo Gozzoli, 1. 

— Adolfo Bayersdorfer (Necrologia), 75. 

— L’opera del Pinturicchio a Orvieto (Risposta), 75. 

— L’Annunciazione ascritta al Botticelli nella Galleria 
Barberini in Roma, 75. 

— Arte contemporanea: Albrecht van Vriendt, Tele- 
maco Signorini, 115. 

— La medaglia di Federico II da Montefeltro, 201. 

— Notizie romane, 219, 430. 

— Nuovi quadri del Correggio, 310. 
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Venturi Adolfo. Un quadro di Fiorenzo di Lorenzo 
nella Galleria del Louvre, 346. 

— Notizie dell'Emilia, 353. 

— Arte decorativa: Le miniature di Nestore Leoni a 
illustrazione dello Statuto degli Stati Uniti d’Ame- 
rica, App. 29. 

— Un quadro di Filippo Mazzola a Strasburgo, 417. 

— H. W. SINGER: A//gemeînes Kîinstler- Lexicon, 8. 
Halbband (Recensione), 47. 

— A. OpboBEsco: Ze tresor de Petrossa (Recensione), 
55. 

— W. BopE: Za galerie de tableaux de AM. Rodolphe 
Kann à Paris (Recensione), 118. 

— F. G. KunDTZoN: £# Brochure om Masaccio (Re- 
censione), 127. 

— E.J.PovNTER: 7%e National Gallery (Recensione), 
187. 

— G. C. WILLIAMSON: Pietro Vannucci called Peru- 
gino (Recensione), 192. 

— ALBERT voN KELLER: Zwanzig Photograviiren, etc. 
(Recensione), 193. 


— Hope Rea: ZDonatello (Recensione), 193. 

— Marchesa BURLAMACCHI: Luca della Robbia (Recen- 
sione), 194. 

— Pocci V.: Catalogo della Pinacoteca civica di Sa- 
vona (Recensione), 338. 


; + L. Barro e G. Biscaro: ela vita e delle opere 


di Paris Bordone (Recensione), 341. 

— G. T. Rivorra: Ze origini dell’architettura lom- 
barda (Recensione), 344. ; 
— D’EssLIinc & MtinTZ: Petrarque (Recensione), 406. 

— Bevagna illustrata ‘Recensione), 406. 
— C. CESARI: Nonantola (Recensione), 407. 

— G. Baccini: Vicchio di Mugello e Giotto (Recen- 
sione), 414. 
— Jopoco DEL BADIA: Giollo è fiorentino (Recen- 
sione), 4I4. va 
Venturi Aldo (A. F. V.). Arte decorativa: Tappeti 

ne’ dipinti dei secoli xve xvI, App. 1. 
Vesme Alessandro e Carta Francesco. I miniatori 
dell’ Apocalisse dell’ Escuriale, 35. 1 
Wahl (Tom de), vedi Schmidt James e Tom de Wahl. 
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Ademollo, 143. 


| Bapteur (Giovanni) detto Giovanni 
il pittore, 36, 197. 


| Bevacqua (Francesco), 182. 


Bezzi, 264. 


Adriano fiorentino, fonditore, 415. | Barbarelli (Giorgio) di Castelfranco, ! Bianchi Ferrari (Francesco), 188. 


Alamanni, 217, 425. 

Alberti (Leon Battista), 122. 

Allegri (Antonio), detto il Correggio, 
51, 70, 188, 304, 310, 4II. 

Altissimo (Cristofano dell’), 119. 

Alunno (Nicolò), 346. 

Ambrogio da Fossano, detto il Bor- 
gognone, 98, 340. 

Andrea del Sarto, vedi Vanucchi 
(Andrea), detto « del Sarto ».. 

— da Salerno, 313. 

Andreoli (Giorgio), detto Mastro 
Giorgio, 189. 

Angelico (Beato), vedi Giovanni 
(Fra) da Fiesole, detto il Beato 
Angelico. 

Anserano, 189. 

Antonello da Messina, 152, 300, 340. 

Antonio di Crescenzio, 340. 

— da Ferrara, 368. 

Apollonio di (riovanni, intagliatore. 
216. 

Aprile (1°) Carlo, 77, 84 ». 

Ariscola, scultore, 73. 

Aspertini, 72, 4I1. 

Avanzarano (1), 192. 

Averulino (Antonio). detto Filarete, 


54, 293. 
Aviano (Gerolamo di), 


B 


Bagnacavallo, vedi Ramenghi (Bar- 
tolomeo), detto Bagnacavallo. 

Balestrieri (Lionello), 264. 

Bambaia, vedi Busti (Agostino), 
detto Bambaia. 


detto Giorgione, 70, 126. 
Barbari (Jacopo de’), 152. 
Banilotto, 201. 

Barocci (Federico), 384. 


| Baronzio (Giovanni), 363. 


Bartolomeo da Fano, 124. 

— (Fra della Porta), 189. 

— di Vanni, 272. 

— Veneto, 47, 69. 

Bartolotti (Antonio), 312. 

Barucci, 182. 

Basaiti (Marco), 211. 

Bassano (Jacopo da Ponte). 121. 
234, 304. 

Basta (Scipione), 82. 

Battagha, 183, 266. 

Battista del fu Pietro da Como, 411. 

Battoni, 300. 

Bazzani (Cesare), 257. 

— Luigi, 183. 

Bazzi (Giovanni Antonio), detto il 
Sodoma, 70, 277, 300, 339, 341. 
353. 

Bellano, 293. 

Bellini (Giovanni), detto Giambel- 
lino, 70, 119, 121, 152. 

— (Jacopo), 413. 

Belotto (Bernardo), 234. 

Benedetto da Fiesole, 1. 

— da Majano, 55. 

— da Rovezzano, 408. 

Beniscelli, 184, 266. 

Benlliure (José), 183. 

Benozzo di Lese, 24. 

Bernardo di Francesco, 194. 

Besso (Amalia), 183. 





‘ Biseo (Cesare), 184. 


Bistolfi, 334. 

Boecklin (Arnold), 137, 271. 

Boggiani (Guido), 181. 

Boltraffio (Gio. Ant.), 69, 76, 108, 

| 300, 408. 

| Bonfigli, 412. 

i Bonifazio di Pitati di Verona. 272. 

er Il Vecchio, 303. 

Boninsegna (Egidio), 43. 

Bordone (Paris), 230, 280, 341. 

Borgognone, vedi Ambrogio da Fos- 
sano, detto il Borgognone. 

Borromans, 172. 

Botticelli, vedi Filipepi (Alessan- 
dro), detto Botticelli. 

Boulle (Charles-André), 210. 

Bouts (Dirk), 119. 

Braecke (Pierre). 335. 

Bramante, 54, 125, 212, 276. 

Bramantino, vedi Suardi (Bartolo- 
meo), detto Bramantino. 

Bregno (Andrea), 417. 

Brenda, 182. 

Brocchi, 253. 

Brunelleschi (Filippo), 57, 245, 
350. . 

Bucci (Ulpiano), 262. 

Buonarroti (Michelangelo), 195,247, 
272, 275. 341, 408. 

Buscaglione, 265. 

Busi (G. B.), detto il Cariani, 302. 

: Busti (Agostino). detto il Bambaia, 

| 54 

! Butti (Enrico). 335. 

i Buzzi, 182. 
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Cabianca, 184. 

Caccavella (Annibale), 273. 

Cairati, 265. 

Calderini pittore, 265. 

— (Guglielmo), 258. 

— (Marco), 49. 

Caldini (Luigi), 259. 

Calisto da Lodi, 304. 

Campagnola (Domenico), 231. 

Campi (Bernardino), 304. 

Campione (Matteo da), 255. 

Canonica (Pietro), 330. 

Canova (Antonio), 120. 

Caputo (Giovanni), 407. 

Carcano, 49, 264. 

Carelli, 51. 

Cariani, vedi Busi (G. B.), detto il 
Cariani. 

Carlandi, 184. 

Caroto (Francesco), 135. 

Carpano (Vittore), 142, 273. 

Carpione, 307. 

Carrucci(Jacopo). detto il Pontormo, 
App. 3. 

Casciaro, 49. 

Castagno (Andrea del), 189. 

Castelli (Arturo), 265. 

— (Domenico), 91, 165. 

Cavagna, Aff. 9. 

Cavalli, 275. 

Cavallini (Pietro), 52, 121, 239, 408. 

Cecchi (Lorenzo), 262. 

Celebrano (Francesco), 4). 18. 

Cellini (Benvenuto), 191, 214, 274, 
273, 279. 
— (Giuseppe), 184. 

Chialiva, 265. 

Chiesa (Pietro), 265. 

Chiodarolo, 72. 

Cifarielio (Filippo), 219. 

Cima da Conegliano, 277. 

Cimabue, 243, 276, 340. 

Cinatti, vedi Guido di Cino o Ci- 
natti. 

Cola dell’ Ruano 73, 274. 

Coleman (Enrico), 183, 184, 266. 

Collamarini (Edoardo), 261. 

Colombe (Giovanni), 38, 196. 

Compagno di Pesellino, 407. 

Condiri (Ascanio), 216, 274. 

Coromaldi (Umberto), 182. 

Correggio (Il), vedi Allegri (Anto- 
nio), detto 11 Correggio. 

Corso (Paolo), 91. 

Cosmè ‘Tura, 47, 49. 
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Cossa (Francesco del), 49. 
Costa (Giuseppe), 184. 

— (Lorenzo), 72, 192, 381. 
| — (Nino), 266. 

, Coypel, 210. 


Fontana (Carlo), 184. 

— (Prospero), 45, 72. 

Fontanesi (Antonio), 142, 191, 265. 
270. 

Foppa (Vincenzo), 93, 297. 





Credi (Lorenzo di), 121, 135, 209, | Formiggine (Andrea), vedi Mar- 
408. | chesi Andrea. 

Crescenzio (Antonio), 144. Fouquet (Jean), 197. 

| Crespi (Giuseppe Maria), 234. Fragiacomo, 264. 

Crivelli (Carlo), 70, nei 274, 300, | Francesco da Siena, 272. 

NEO - - di Simone, fiesolano, 58, 191, 

i a (Marcella), 43, 44. App. 24. 

Crocchia o Crocicchia, 378. Francia, vedi Raibolini (France- 
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sco), detto il Francia. 
Franciabigio, 69. 


Crocicchia, vedi Crocchia o Crocic- 
chia. 

Curti (Lorenzo), 180 x. 
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Gaddi (‘l'addeo), 143, 364. 

i Gagini (Domenico), 428. 

i (Gainsborough, 119, 293. 

Galimberti, 181. 

(iarofalo, vedi ‘lisi (Benvenuto) 
detto 11 Garofalo. 

Gatti (Bernardino), 340. 

!' — (Gian Pietro), 340. 

Gentile da Fabriano, 209, 366. 

| Gerolamo da Santa Croce, 211. 

Ghiberti (Lorenzo), 195. 

(;hini (Simone), 188. 

(Ghirlandaio (Domenico), 119. 

— (Ridolfo), 69, 121, 293. 

(shislandi (Fra Vittore), 305. 

Giambellino, vedi Bellini (Giovanni) 
detto Giambellino. 

Giampietrino, 300, 340. 

Giaquinto (Corrado), 123. 

(rioli (Francesco), 266. 

— (Luigi), 266. 

Giordano (Luca), 72, 306. 

Giorgione, vedi Barbarelli (Giorgio) 
di Castelfranco, detto Giorgione. 

(Giosafatti (Antonio), Aff. 9. 

(rotto, 16, 122, 243, 412. 414. 

Giovanni di Antonio di Firenze, 24. 

— (Fra) da Fiesole, detto il Beato 
Angelico, 1, 70, 189. 

-— Matteo fu Giorgio, pittore, 152. 

— (Fra) da Pandino, 254. 

— il Pittore, vedi Bapteur (Gio- 
vanni) detto Giovanni il Pittore. 

— da Udine, 57. 

Girolamo dei Libri, 313. 

| — da Treviso, 69. 

(riroldo di Jacopo da Como. 120. 

(Griuliano da Fano, 124. 

Giustini (A.), 262. 
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Dall'Oca Bianca, 211. 

David (Gérard), 119, 419. 
Delleani, 266. 

Desiderio da Settignano, 55. 
Diana (Benedetto), 304. 
Discovolo, 184. 

Dolci (Pietro), 189. 

Domenico da Montemignano, 122. 
Donatello, 70, 121, 188, 193, 194. 

347, 338. 
Dossi (Dosso), 121. 
Duccio di Buoninsegna, 276, 340. 


355. 
Diirer, 340. 
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Fancelli (Luca), 276. 

Fantappié E. D., 262. 

Fedele (P.) da San Biagio, 78 x. 

Ferrari (Ettore), 255. 

— (Gaudenzio), 103, 212, 300. 

— (Giuseppe), 184. 

Ferraro (Antonino), 77. 

Ferremola, 300. 

Ferretti, 184, 266. 

Ferrucci (Andrea), 408. 

Filarete, vedi Averulino (Antonio) 
detto Filarete. 

Filipepi (Alessandro), detto Botti- 
celli, 70, 75, 120, 189, 408. 

Filippino da Modena, si. 

Fiorentino (Gherardo), 189. 

Fiorenzo di Lorenzo, 346, 382. 

Firriolo (Gaspare), 88. 

Foggini (Giovanni Battista), 143. 

Folchetti (Stefano), 424. 

Fondelli (Guido), 262. 


Giusto di Gand, 370. 

Goro di Gregorio da Siena, 120. 

Gozzoli (Benozzo), 1, 275. 

Grandi (Ercole), 276. 

Greco (Il), vedi ‘Teosocopuli (Do- 
menico) detto il Greco. 

Grubicy (Vittore), 265. 

(suardi (Francesco), 119. 

Guarneri (Salvatore), 88. 

(suastella (Francesco), 180 x. 

Guercio (Gaspare), 80. 

Guglielmo d'Agnolo, 67, 206. 

Guido di Cino, o Cinatti, 272. 

— da Como, 62, 204. 

Guidotti (Dario), 255. 
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Hals (Franz), 118. 
Haydon, 70. 

Hobbema, 118. 

Hogarth, 119. 

Hokusai, 70. 

Holbein, 340. 

Hooch (Pieter de), 118. . 


Innocenti (Camillo), 184. 
Innocenzo da Imola, 72. 


| Maliavine, 270. 
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Jacobello del Fiore, 364. 

Jacomo di Poli, 24. 

Jacopo da Ponte detto il Bassano, 
vedi Bassano (Jacopo). 

— della Quercia, 341. 

— del Sellaio, 408. 

Jollo, 184. 

Joris {Pio), 49, 183, 184. 

Judice (Luca) da Napoli, 189. 
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Kaufmann (Angelica), 234. 
Keller (Albert von), 193. 
Keyser (‘Thomas de), 119. 
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Lagae (Jules), 337. 

Lambertini (Michele), 407. 

Lamy (Peroneto), 36, 197. 

Landrini (Gaetano), 255. 

Lassalle (Philippe de), 210. 

Laurenti, 264. 

Leonardo da Vinci, 52, 139. 275, 
340, 409. 

— del Tasso, 143. 
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— (Nestore), 29. 
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Leoni (Leone), 140. 
— (Pompeo), 140. 


Mengs (Raffaele), 234. 
Mentessi, 265. 
Messina (Vincenzo), vedi Vincenzo 
Licinio (Bernardino), 302. di Messina, stuccatore. 
— Regillo (Gio. Antonio), detto il | Metsu (Gabriel), 118. 
Pordenone, 69, 126, 302. Meunier (Constantin), 336. 
Limburg (Joseph), 184. Michelozzi, 350 
Lippi (Fra Filippo), 408. Michelozzo da Forlì, 188. 
Li Volsi da Tusa, 77. Michetti (Francesco Paolo), 49. 
Lombardi (Tullo), 293. Milys, 264. 
Lombardo (Cristoforo), 51, 54. Mina, 255. 
— (Pietro), 153. Minardi (Tommaso), 111. 
Lorenzetti (Ambrogio), 120. Mino da Fiesole, 47. 
Lorenzo di Bartoluccio, 194. Monaca (Guglielmo), 122. 
— di Credi, 69. — (Lorenzo), 189. 
Lotto (Lorenzo), A). 4, 152, 302. | Montagna (Bartolomeo), 294. 
Lo Verde, 172. Morbelli, 49. 
Luciani (Sebastiano), detto del! Morelli (Domenico), 49, 189, 296, 
Piombo, 70, 209, 408, 409. 412. 





Lucy, 70. — (Fulgenzio), 4/f. 9. 
Luini (Bernardino), 70, 98, 232, ; Morey (Rodriguez), 182. 
390, 353. Mori (Antonio) da Carpi, 211. 


Lusini (Enrico), 256. Mormanno (11), vedi Palma (De Gio- 
vanni Francesco), detto il Mor- 
manno. 

— (Andrea), 50. 

— (Giovanni Donadio), 50. 

Moroni (G. B.), 304. 

Murillo, 70, 310. 
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Madrazzo (De), 181. 
Maes, 118. 
Magistris (Simone de), 216. 


Mancini (Antonio), 182. 
— (G.), 262. 
Mantegazza, 54, 55. 
Mantegna (Andrea), 272, 411, 412. | Nachini, 141. 
Maratta (Carlo), 166. Nathan Ascoli (Liliah), 183. 
Marchesi (Andrea) da Formiggine, | Negro (Il), vedi Rossi (Giovanni di 
- App. 21. Martino di), detto il Negro. 
— (Jacopo), 4). 21. Negroli, 57. 
Marco d'Oggiono, 275. Niccolino, 184. 
— da Vicenza, 141. i Nicolò dall’Arco, 219. 
Marcucci (Emilio), 254. — dell'Abate, 72, 356. 
Mariani (Cesare), 111. Nobili (Durante), 424. 
Mariotti, 183. Noci (Arturo), 182. 
Marrasi (Costantino), 273. Nofri (Salvatore), Aff. 18. 
Masaccio, 127. Nomellini, 267. 
Masolino, 127. Nono (Luigi), 264, 272. 
Mastro Giorgio, vedi Andreoli(Gior- | Novelli (Pietro), 77, 172. 

gio), detto Mastro Giorgio. Nuvoloni (Panfilo), 300. 
Massys (Quentin), 30. Nuzi (Allegretto), 364. 
Matteo da Siena, 123. 
— de la Tarsia, 199. 
Mazzola (Filippo), 417. 
Mazzoni (Guido), 357. 
Medaglia (Antonio), 122. 
Megliore (Martino), 273. 
Melchiore (Fra) da Faenza, 355. 
Menling, 70, 189. 
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‘ Oderisi (Roberto), 49. 
| Omodeo, 54, 55. 

Orsi (Achille d°), 335. 


| Ortiz y Echangne, 182. 
' Otto (Karl), 182). 
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Pacher (Michele), 226. 


Pagani (Vincenzo), 216, 217, 425. 


Pagliano, 149. 

Palizzi (Filippo), 189, 273. 

Palma Vecchio, 73, 121, 126. 

— (De Giovanni Francesco), detto 
il Mormanno, 50. 
Palmezzano (Marco), 211, 277. 
Paolo di Mariano Tacconi, marmo- 
raro, detto Paolo Romano, 67. 
— Romano, vedi Paolo di Mariano 
Tacconi, marmoraro. 

Parisani, 184. 

Passeri (G. B.), 384. 

Pazzini, 184, 266. 

Pennacchi (Gerolamo), 153. 

Pennacchietti, 184. 

Percossi (R.), 262. 

Peres (Vincenzo), 180 x. 

Perugino, vedi Vannucci Pietro, 
detto il Perugino. 

Pesellino, 272, 408. 

Petiti, 184. 

Piazza, di Lodi, 354. 

Piccinni, 183. 

Pier della Francesca, 189, 339, 367. 

Pierino da Vinci, 293. 

Pietro Antonio di Aversa, stucca- 
tore, 92. 

— di Martino, 122. 

— da Messina, 2II. 

Pinturicchio (Bernardino), 53, 75, 
189. 

Pisanello, vedi Vittore Pisano, detto 
il Pisanello. 

Poccianti (Pasquale), 258. 

Pollonera, 265. 

Pontecorvo, 183. 

Pontormo, vedi Carrucci (Jacopo), 
detto il Pontormo. | 


Pordenone, vedi Licinio Regillo 


(Giov. Antonio), detto il Porde- 
none. 

Posi (Paolo), 256. 

Potter (Paulus), 308. 

Preda (Ambrogio), 412. 

— (Cristoforo), 125. 

Predis (Ambrogio de), 69, 121, 275, 
300. 

Prini, 184. 

Procaccini (Andrea), 292. 

— (G. Cesare), 306. 

Pugliese Levi, 265. 
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Quartararo (Riccardo), 144 
Quattrocchi (Francesco), 88 x. 
Quirizio da Murano, 294, 4I1. 
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Raffaellino del Garbo, Aff. 7. 

Raffaello di Ghisello, 369. 

— da Montelupo, 293. 

Raggio, 184.. 

Ragusa Giambattista, 84. 

Raibolini (Francesco), detto il Fran- 
cia, 293. 

Ramenghi (Bartolomeo), detto Ba- 
gnacavallo, 382. 

Rava (Maurizio), 182. 

Rembrandt, 118. 

Reni (Guido), 189, 410. 

Reverdino (Gaspare), 339, 340. 

Reynolds (Joshua), 53, 70. 

Ribera, 306. 

Ricci (Giuseppe), 266. 

Riccio (Domenico del), 305. 

Rizzo (Antonio), 154. 

Robbia (Luca della), 70, 194. 

— (Matteo della), 425. 

Robusti (Jacopo), detto il Tinto- 
retto, 49, 188 ,200, 275, 294, 304. 

Rodari (‘l'omaso), 55. 

Rodin (Auguste), 336. 

— (Giovanni), 124, 142. 

Romagnoli (Giuseppe), 335. 

Romano (Andrea), 82. 

— (Gaspare), 274, 412. 

Rosa (Salvator), 189. 

Rossellino (Antonio), 55, 58, 121, 
293. 

Rossi (Giovanni di Martino de’), 
detto il Negro, 57. 

Rosutti, 243. 

Rottonhammer, 309. 

Rubens (Pietro Paolo), 70, 119. 

Ruspagiari (Alfonso), 277. 
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Sabatini (Rodolfo), 255. 
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Salvoldo, 304. 

Sangallo (Giuliano di), 247. 
Santi (Giovanni), 217, 361. 
Santini (Domenico), 125. 


209, 236, 247. 


| Sartorio, 49. 


Sanzio (Raffaello), 53, 70, 120, 134. 
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Serinari (Gaspare), 78 7. 

Serpotta (Gaspare), 80. 
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Signorelli (Luca), 8, 26, 47, 70. 

Signorini (Telemaco). 115, 412. 

Sodoma (Il), vedi Bazzi (Giovanni 
Antonio), detto il Sodoma. 

Solari (Cristoforo), 254. 

— (Guiniforte), 54. 

Solario (Andrea). 47. 293. 

Solarolo, 191. 

Someda, 182. 

Sordo (Il), vedi Viviani (Antonio), 
detto il Sordo. 
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Squarcione, 413. 

Steen (Jan), 118. 

Stefano di Colonia, 223. 

— da Zevio, 222. 

Stevaerts (Palamedesz), 308. 

Stom, 172. 

Strozzi (Zanobi), 408. 

Stuch (Franz), 330. 

Suardi (Bartolomeo), detto Braman- 
tino, 93, 297. 

Sweerts, 308. 
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Tacconi, vedi Paolo di Mariano 
‘l'acconi, marmoraro, detto Paolo 
Romano. 
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T'artarini (Alfredo), 71. 

Tavernier, 49. 
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lito (Ettore), 264. 
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Tura Cosmè, vedi Cosmè Tura. 
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Van Ghent (Joss)e, 188. 

Van der Goes (Ugo), 189. 

Van Goyen, 118. 

Van Orley, 308. 
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Van Ostade (Adrian), 118. 

Van Ruisdael (Jacob), 118. 

Van der Stappen, 336. 

Van Vriendt (Albrecht), 115. 

Van der Weyden (Rogier), 119. 

Vannucci (Pietro), detto il Peru- 
gino, 70, 192, 193, 200, 425. 

Vannechi (Andrea), detto « del 
Sarto », 70. 

Vecelli (Tiziano), 126, 133, 189, 
209, 382, 408. 

Velasquez, 70, 75, 292. 

Vella (Antonio), stuccatore, 92. 

Vellano (Bartolomeo), 47. 

Venusti (Marcello), 92. 

Vermeer (Jan), 118. 

Verrocchio (Andrea del), 47, 137 
189, 340. 

Vigilia (De), 144. 


Ò 


XIX 


Vincenzo di Messina, stuccatore, 
9I, 179. 

Viti (Timoteo), 361, 379. 

Vittore Pisano, detto il Pisanello, 
190. 

Vivarini (Antonio), 211. 

— (Bartolomeo), 294. 

Viviani (Antonio), detto il Sordo, 
389. 

Vultagio (Antonino), 180 x. 


W 
Wesel (Telman), 308. 


Z 


Zacchetti (Bernardino), 356. 
Zais (Giuseppe), 300. 
Zoppo di Ganci, 174. 
Zuccari (Federico), 384. 


VI. 
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N. B. — La lettera «x posta dopo Il numero della pagina rimanda alle note. 


Affori (Milano) 


CHIESA PARROCCHIALE -— La tavola della Madonna 
della Grotta, 353. Vergine delle Rocce, di Leo- 
nardo da Vinci, 409. 


Albenga (Liguria) 


Restauri al Battistero, 213. 


Alcamo 


Bapia Nuova — Statue, di Giacomo Serpotta, 180. 
CHIESA DEI SANTI Cosma E DaMmIiANO — Due statue, 
di Giacomo Serpotta, 180. 


Aquila 


CuHiesa DI SANT'AGNESE — Facciata della chiesa, 
399. 


Ascoli Piceno 


Roste in ferro battuto, nei portali di alcuni palazzi. 
App., 9. 

CATTEDRALE — Affreschi di Cesare Mariani, 114. 

CHIESA DELL'ANNUNZIATA — Polittico, con la Ver- 
gine In mezzo e ai lati i Santi Sebastiano, Rocco, 
Nicola di Bari e Francesco, trasportato alla (al 
leria di Venezia, 190. 

GALLERIA COMUNALE — Una tela di Luca Giordano, 
proveniente dalla chiesa del Carmine, rappre- 
sentante il Zransito di San Giuseppe; polittico 
di Cola dell’Amatrice, e suo probabile trasporto 
in Galleria dalla chiesina delle Piagge, 72. Ef- 


figie di San Bernardino, attribuita a Carlo Cri- , 


velli e rivendicata a Cola dell’Amatrice, 274. 


Assergi (Aquila) 


CHiksa DI SANTA Maria Assunta — Notizie sto- 
riche e artistiche, riproduzioni, facciate, interno, 


| pianta, cripta, pluteo, 316. Continuazione dello 
studio: reliquiarì, porta del secolo xv, affreschi, 
edicola del 1502, lapidi, ecc., 391. 


Aversa (Napoli) 


CHiesa DI San Lorenzo — Restauri al portale del 
secolo xI, 295. 


Avigliana (Susa) 


Necessità di restauri ad alcuni monumenti quattro- 
centini, 212. 


Bagnacavallo (Romagna) 


Opere d’arte conservate nella Biblioteca e nella 
chiesa di Bagnacavallo, 201. 


Bari 


Della storia dell'arte in Puglia e più specialmente della 
ferra di Bari, di F. Carabellese, 118. 

Lavori della Commissione provinciale di archeo- 
logia e storia patria, 218. Un monumento a Re 
Umberto, di Cifariello, 219. Per 1 monumenti 

' © della Puglia, 426. 

| BasriLica DI SAN NicoLa — Da notizie tratte da do- 
cumenti si rileva il nome del maestro che eseguì 
i i pavimenti di mattonelle invetriate della cripta, 
| eseguite nel 1546 da Luca Judice da Napoli; 
i l'altar maggiore è scultura del protomaestro 
Anserano, 189. 


| 


Barisciano (Aquila) 


| Sculture pregevoli nella chiesa di Valle Verde ed 
| una tela attribuita a Palma Vecchio; due af- 

freschi quattrocentini nella chiesa di Santa Maria 
Capo di Serra, 73. 
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Bassano (Veneto) 


Facciata di casa con freschi di Jacopo Bassano, 237. 


Bergamo 


| 
| 


' 


AccapeMIA CARRARA -- Mezza figura di Cristo gio- 


vinetto, del Roltraffio, 110. 


Berlino 


Museo --- Adorazione del Bambino, del maestro della 
Glorificazione di Maria, di Colonia, 30, 33. Ma- 
donna, angioli e santi, di Rafaellino del Garbo, 
App., 7. IL Campo dei Beati, di Arnoldo Boecklin, 
137. Bassorilievi di scuola italiana, 59. Un busto 
di Gesù Bambino, proveniente da Firenze, 121. 
Statuetta di Apollo, di Michelangelo, 272. Nuovi 
acquisti, 293. Statuette fiorentine del Rinasci- 
mento, 408. 


Bevagna (Perugia) 


Bevagna illustrata, 406. 


Bisceglie (Bari) 


CHIESETTA DI SANTA MARGHERITA — Nel cortile 
della chiesetta una delle tombe dei Falconi è 
opera del protomaestro Anserano, 189. 


Bitonto (Bari) 


CATTEDRALE — E. Bernich scrive dei campanili della 
cattedrale e dei diversi restauri e rifacimenti 
che essi subirono fino al secolo scorso, 189. 





Bollengo (Ivrea) 


CHIESA DI SAN Pierro — Restauri al campanile, 212. 


Bologna 


Costituzione di un Comitato per la tutela di Bo- 
logna artistica, 71. Restauri al palazzo Grassi, 
a San Petronio, al palazzo Sanuti; la statua del 
Nettuno, 72. 

CHIESA DI SAN BartoLoMmEo -- Portico di Andrea 
Marchesi, .4ff., 22. 

CHIESA DI SAN DoMmeENICO — Monumento ‘l'artagni, 
di Francesco de Simone, 4//., 24. Cornice della 
Santa Cecilia, di Raffaello di Andrea Formig- 
gine, Apf., 26. 

CHIESA DI SAN GIOVANNI IN MonTE — Angioletti 

‘ per mensa di altare. da attribuirsi ad Andrea 


Formiggine, A4ff., 27. 
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Chiesa DI SAN MaRrtINO — Ancona dell’altare Bon- 
compagni, di Andrea Formiggine, 4/f., 25. 
CoLLEgio DI SPAGNA — Porta del palazzo, di Andrea 

Formiggine, A4/f., 23. 
PALAZZINA DELLA VioLa — Suoi tesori artistici e 
sua nuova destinazione a Scuola agraria, 72. 


Bolzano (‘irolo) 


Museo -— Otto tavolette con santi, dipinti del Quat- 
trocento, 221. Pala d'altare intagliata, di Michele 
Pacher, nella frazione di (nes, 226. 


Bominaco (Abruzzo) 


CHUÙiesa DI Santa Maria — Pulpito dell'anno 1180, 
327. 


Boston 


La Madonna Chigi, del Botticelli, trovasi, secondo 
il Plunckett, presso la signora Gardner, che già 
dell’artista possiede una Morte di Lucrezia, 70. 


Brixen (Tirolo) 


ALBERGO DELLA STELLA — Cinque figure di santi, 
d'ignoto autore, della prima metà del xv se- 
colo, 222. Lavori di Michele Pacher nella sa- 
grestia conventuale di Neustift, 227. 

CHIiosTRO DEL Duomo — Decorazione pittorica sulle 
pareti e le volte dell’antico chiostro, 222. 


Bruxelles 


GALLERIA — Trittico che porta la denominazione: 
‘ Ecole fammende ., 30. 

Raccorra DE SoMmzÉE — Vendita della collezione 
ed elenco delle opere italiane coi relativi prezzi 
di aggiudicazione, 290. 


Budapest 
ESPOSIZIONE D'ARTE MODERNA — Opere italiane; 
Segantini e Dall'Oca Bianca, 211. 
GALLERIA NazionaLE — Nuovi acquisti di dipinti 


di scuola italiana, 211. 


Bukarest 


Musto — Ze frèsor de Petrossa, étude sur l'orfévrerie 
antique - L' illustre prof. Odobesco dedica il suo 
splendido volume alla storia, alla bibliografia e 
alla descrizione del tesoro dei (roti e della 
Dacia, mettendone in piena luce la importanza, 


55. 50. 
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Bulzi (Sassari) 


CHIESA DI SAN PieTtRO DELLE IMMAGINI — Notizie 
storico-artistiche, 358. 


Cagliari 


Per Cagliari pisana, di Dionigi Scano, 407. 

Duomo — Due amboni marmorei, adorni di bas- 
sorilievi della scuola toscana (secolo xH); loro 
minuta descrizione, 59. Il pulpito pisano, ricerche 
storiche e artistiche, 204. Un trittico di Gerard 
David, 419. 


Canobbio (lago Maggiore) 
CHIESA PARROCCHIALE — Cristo al Calvario, pala di 
altare, di Gaudenzio Ferrari, 108. 
Castel di Sangro (Abruzzi) 
Bassorilievi medioevali in un cortile di casa Patini, 


422. 


Castellammare di Stabia 


Opere d’arte del circondario, 410. 


Chiaravalle 


Bapia — Tavola rappresentante Cristo alla colonna, 
ascritta al Bramantino, 93. 


Chivasso 


Restauri alla facciata quattrocentina della Catte- 
drale, 212. 


Codigoro (Emilia) 


Duomo — Tavole di Dosso Dossi e del Garofolo. 


355. 


Colonia 


COLLEZIONE CLARE — Natività di Cristo è Adora- 
zione det Magi, dell'autore chiamato il maestro 
della G/orificazione dî Maria, di Colonia, 30. 

Musko Warrar-RicHarTtz — La G/orificazione di 
Maria, d'autore ignoto, ma da attribuirsi allo 
stesso dell’Anzuuciazione e santi del Museo Poldi- 
Pezzoli di Milano; altro quadro dello stesso ano- 
nimo, rappresentante Maria, Anna, e il Figlio, 


30, 32. 
Conservazione dei monumenti 


Intorno al disegno di legge per la conservazione 
dei monumenti e degli oggetti di antichità e di 
arte, 219, 430. 


o 
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Copenhagen 


R. GanLeRIA — Sazta Caterina, di Bernardino Luini, 
102. 


Cotignola (Romagna) 


CHIESA DI SANTO STEFANO — Monumento sepol- 
crale di Fra Rinaldo Graziani, attribuito al Ba- 
rilotto; oggetti d'arte conservati in sacrestia, 201. 


Cracovia 





PROPRIETÀ DEL CONTE PUSZLOWSKI Sacra PFa- 


miglia, di Lorenzo Lotto, 156. 


Dresda 


R. GaLLeRIA — Vestibolo della Galleria, 232. Di- 
pinti di Mengs, Kaufmann, Crespi, Belotto ; Saz- 
sone e î Filiste, di Jacopo Bassano, 234; La 
Madonna Sistina, di Raffaello, 236. Studîì di 
figure, disegni di Stefano da Zevio, nel Gabi- 
netto delle stampe, 238. Un quadro del Tiziano, 
408. 


Esposizioni 


Quarta esposizione d’arte a Venezia, 142, 263, 330. 

Esposizione promotrice in Roma, 181. 

Esposizione universale del 1900 a Parigi, 48, 189. 

I Salons al Grand Palais di Parigi, 207. 

Esposizione d’arte moderna a Budapest, 211. 

Esposizione d’oreficeria per le feste celliniane a 
Firenze, 214. 

Esposizione d’opere d’arte spagnuola al Guildhall 
di Londra, 292. 

Esposizione d’arte sacra a Lodi, 353. 

Esposizioni invernali di Londra, 421. 


Firenze 


Restauri nel chiostro di Santa Croce e nella chiesa 
di Sant Ambrogio, 143. Associazione per la di- 
fesa di Firenze antica, 187. Feste celliniane, 214. 

Barrisrero — Nel monumento di Giovanni XXIII 
Michelozzo e Donatello lavorarono insieme, 188. 

CHIESA DI Santa Croce — L'architettura dell’ Ar- 
nunctazione è opera di Donatello, 188. 

CHIEsAa DI SAN LorENZzo — Concorso per la nuova 
facciata, 144. La cantoria e le decorazioni di 
Donatello, 188. I progetti per la facciata della 
basilica, con diciotto riproduzioni, 245. Miche- 
langelo e la facciata di San Lorenzo, 275. 

CHiEesa DI SAN Marco — Awmnunciazione, di Caval- 
lini, 408. 
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Convento DI SAN Marco — Za Crocefissione, del 
Beato Angelico, 1, 2. ' /ncoronazione, dello 
stesso, 3. 

Chiesa pI SantA MARIA NoveLLA — Pitture di Ci- 
mabue e di Duccio, 276. 

CHiesa DI OR SAN MICHELE — Il Sar Zuigi di Do- 
natello e il suo tabernacolo, 121. Decorazioni 
di Donatello alla nicchia che contiene la statua 
di San Gregorio, 188. Il tabernacolo col gruppo 
del Verrocchio, 346. ° 

Duomo — Dipinti degli otto tondi sotto la cupola, 
e loro assegnazione, 194. | 

GALLERIA ANTICA E MODERNA — Za Vergine e otto 
santi, di Benozzo Gozzoli, 25. 

GALLERIA Pirri — Quadro ritenuto erroneamente 
ritratto di Maddalena Doni, di Raffaello, 49. 
Pietà, di Pietro Perugino, 105. 

GALLERIA DEGLI UFFIZI — L'Incoronazione, del Beato 
Angelico, 1, 5. Gli angioli nel quadro della 
Vergine de' Linaiuoli, dello stesso, 26. Disegno 
del Correggio, conservato sotto il n. 1947, 51. 
Ritratto di Reynolds, 53. L’autoritratto di Lo- 
renzo Credi, 135. L'Adorazione dei Pastori, di 
Ugo van der Goes; il Giudizio finale, di Fra 
Bartolomeo della Porta; la Crocifissione, di An- 
drea del Costagno, ed altri acquisti; terracotta 
del Verrocchio, rappresentante la Madonna col 
Bambino ; libri corali, con miniature attribuite 
a (Gherardo Fiorentino e Lorenzo Monaco; pit- 
ture del Dolci, del Rosa, del Reni, e una Ver- 
gine del Tiziano, dono del signor Noe Valker, 
189. Progetti del Sangallo per la facciata di San 
Lorenzo, 247. Progetti di Michelangelo per la 
stessa facciata, 253. Ultimi acquisti della (ral- 
leria; il ritratto di Giovanni Bicci, 408. Un’ ipo- 
tesi sul Artratto dell'uomo ammalato, 409. 

MusEO DI RICORDI DI FIRENZE ANTICA — 
ordinamento e nuove accessioni, 143. 

PROPRIETÀ DEL MARCHESE Pucci — Afarza col Bimbo, 
del Bramantino, 297 %. 


Nuovo 


Follina 

MonasTtERO CISTERCENSE — Ceri storici € documenti, 

di (5. Torres, 120. 
Formello 


CHIESA E CONVENTO DI SANTA CATERINA — Opere 
d’arte dei secoli xv e xvI, per G. Ceci, 123, 273. 
Francoforte sul Meno 


Isrrruro SrarepeL — Disegno del Correggio, già 
assegnato al Parmigianino, e che, a parere del 


Jacobsen, è forse uno schizzo per uno dei pi- 


rofori della Cattedrale di Parma, 188. 
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Genova 


Il chiostro di Sant'Andrea e il pericolo della sua 
demolizione; restauri alla chiesa di Sant'Ago- 
stino; riparazioni: al palazzo San Giorgio; altri 
restauri, 213. 


Glasgow 
CoLLEZIONE DI W. BEeATTIE — Autoritratto di TLo- 
renzo Credi, 135. 
Gubbio 


Restauri all'antico teatro, 54. 


Innsbruck 


ignoto autore, della prima metà del xv secolo, 
222. Trittico, di Michele Pacher, 226. Quattro 
angioli, frammento di un altare germanico in- 
tagliato, del xv secolo, 227. 


FERDINANDEUM — Vergine col Bimbo e santi, di 


Insegnamenti d’arte 


J. W. T. Vinall, Ar and how to study it (recen- 
sione), 47. 
W. Crane, Zize and Form (recensione), 47. 

A. Venturi, A/ cospetto dell'arte, (recensione), 124. 
G. Gentile e S. Ricci, Archeologia e storia dell'arte 
italica, etrusca e romana, (recensione), 186. 
Conferenze per la diffusione della cultura artistica 

in Piemonte, 212. 


Isola di San Giulio (Lago d'Orta) 
CHriesa — Restauri agli affreschi di (raudenzio Fer- 
rari, 212. 


Lodi 


EsPosIZIoNE D'ARTE SACRA — Enumerazione delle 
più importanti opere della Mostra, 353. 


Londra 


Brrris4 Museum — Esposizione di nuovi disegni, 


293. 
Putto 


dormiente, del Correggio, 312. 


i ConLezione DI Lany WaLLack — Notizie, 125. 
| GUILDRHALI, — Esposizione d'opere d’arte spagnuola, 


292. Un nuovo quadro del Correggio, attribuito 
al Murillo, 310. 

NarronaL GaLLeRY — Nuovi acquisti: AMeadornza col 
Bimbo e San Giovannino, di Bartolomeo Veneto; 


XXIV 


tela di scuola veneta, già al South Kensington 
Museum, 69. Nazizità, del Signorelli, 70. Ade 
razione det Magi, ascritta al Foppa, e rivendi- 
cata al Bramantino, 93. 1 Adorazione dei Pastori, 
di Calisto da Lodi, 304. Zhe National Gallery, 
edited by Sir Edward J. Poynter, Director of | 
the National Gallery, 187. Za Z7tà, di Pesel- 
lino, 272. 


Lugo (Romagna) 


Opere d'arte conservate nella Biblioteca comunale 
e nelle chiese di Lugo, 202. 

Casa MALERBI — Plinto, avanzo di monumento se- 
polcrale, da attribuirsi a Francesco di Simone 
fiesolano, 58. 


Macerata 
ProPRIETtÀ ASTOLFI — Za Cena, di Mattia della 
Robbia, 426. 


Madrid 


CONVENTO DELL’ ESCURIALE — Apocalisse, miniata 
già appartenuta a casa Sorria; descrizione e 
riproduzioni, 35. Alcune note sulle miniature 
dell’ Apocalisse, 196. 


Mantova 


PaLazzo DucaLe — Nuove indagini relative allo 
studiolo d’ Isabella d'Este, di Achille Patricolo, 
126. 


Massa 


Duomo — Za Vergine in trono col Bambino e due an- 
gioletti, affresco che fa parte delle pitture con 
le quali il Pinturicchio ornò la cappella genti- 
lizia del cardinal Cibo in Santa Maria del Po- 
polo a Roma, e trasportato a Massa nel 1690, 53. 


Massa Marittima 


Arte e storta, di Luigi Petrocchi, 119. 


Messina 


Statua di Carlo II, modellata da Giacomo Serpotta 
e fusa in bronzo da Gaspare Romano, 82. 


Milano 


Il Musco Settala, per Gino Fogolari (recensione) 
48. Scoprimento della statua a Carlo Cattaneo, 
di Ettore Ferrari, 355. 
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BIBLIOTECA AMBROSIANA — L'Angelo Gabriele e Tobia, 
di Bernardino Luini, 100. 

CasreLLo Sforzesco — Gli affreschi decorativi di 
Leonardo, 139. Bassorilievo, rappresentante 
Carlo VIII, 190. La galleria del Castello: enu- 
merazione, descrizione, riproduzione delle opere, 
‘297. La ponticella di Lodovico il Moro nel Ca- 
stello Sforzesco, 253. 

CHiksa DI SanTA MARIA, PRESSO SAN SATIRO — 
Una cappella del Bramante, 276. 

Duomo — Il Duomo di Milano nel Quattrocento, 
340. 

GALLERIA DI BRERA — Crocefisstone, del Bramantino, 
03. Sacra Famiglia, dello stesso, 95. Pitture di 
Bernardino Luini, 98. Angioli, Madonna col 
Bimbo, Zuna/zamento della Croce, dello stesso, 
1o1. Due ritratti, di G. Antonio Boltraffio, 108. 
I Adorazione dei Magi, di Stefano da Gevio, 222. 
Un miracolo di San Domenico, tavoletta di Be- 
nozzo Gozzoli, 275. La discesa dello Spirito Santo, 
di Paris Bordone, 285. Catalogo della R. Pina- 
coteca, di (3. Carotti, 339. 

GALLERIA CRESPI — Za Schiavona, 126. 

Museo ArcHeoLocIco — Nuovi acquisti, 140. 

Museo PoLpi-PEzzoLI — Quadro d'altare in cinque 
parti, ascritto a Quentin Massys, rappresentante 
l'Annunciazione e santi, da attribuirsi allo stesso 
della G/orificazione di Marta, del Museo Walraf- 
Richartz di Colonia, 30, 31. Angelo Gabriele e 
Zobia, riproduzione da B. Luini, roo0. Madonna 
e santi, di Gaudenzio Ferrari, 103. Acquisto di 
un tondo del Sodoma, 353. 


Modena 


(ALLERIA EsreNsE — Affresco del Correggio. attri- 
buito ad Antonio Bartolotti, 312. 


Monaco di Baviera 


Pinacoteca — L'opera del suo direttore Adolfo 
Bayersdorfer, morto nel febbraio 1901, 138. 
Ciclo di otto quadri del ’l'intoretto, 275. 


Montefalco (Umbria) 
CHIESA DI SAN FRANCESCO — Nascita di San Fran- 
cesco, dipinti di Benozzo Gozzoli, 16, 22 e segg. 
Montepulciano 
Duomo — Monumento Aragazzi, opera di Miche- 


lozzo, 188. 


Monza 


Duomo — Scoprimento della facciata di Matteo da 
Campione, ora restaurata, 255. 
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Napoli 


Battenti e decorazione marmorea di antiche porte esi- 
stenti a Napoli, studio di Maresca di Serraca- 
priola, nella MWagpoli Nobilissima, 189. Napoli che 
se ne va, di S. Fraschetti, 409. Pavimenti maio- 
licati del xv e xvI secolo, 4io. 

ArcHIVIO DI STATO — // libro di Santa Marta, co- 
dice miniato, illustrato da F. Faraglia, 123. 
CHIESA DI SANT'ANGELO A Niro — Le statue del 
monumento Brancacci, opera di Michelozzo, ec- 
cettuato il sarcofago, che è di Donatello, 188. 

CHUÒiesa DI SANTA CHIARA -— L'altare maggiore an- 
gioino, 295. 

CHIESA DI SANTA MARIA DONNA REGINA — Affreschi 
attribuiti al Cavallini, 244. 

COLLEZIONE GIÀ CHARLESWORTH, ORA Burns -— Por- 
cellane di Napoli, 4ff., 13. 

Museo NAZIONALE --- Crocefisso, tavola quattrocen- 
tina di pittore fiorentino, di recente acquisto, 
74. Riordinamento della Pinacoteca, 75. La 
Pinacoteca, 123. Il preteso ritratto del cardinal 
Passerini nella Galleria Nazionale, ma del car- 
dinal Alessandro Farnese, 128. Ritratto del pon- 
tefice Paolo III, del Tiziano, 133. Ritratto di 
un prelato, di Lorenzo Lotto, 156. Sacra Fu- 
miglia, dello stesso, 161. Testa di cavallo, in 
bronzo, 409. 

Museo San MartIno — Marmi provenienti dalle 
porte Medina e Capuana, 123. Porcellane di 
Napoli, /4f/., 20 —- Due marmi figurati, 273. 

ParLazzo REALE A CaropbiMonte — Porcellane di 
Napoli, 4ff., 20. 

PROPRIETÀ LECCA-GUERARA, DEI DUCHI DI Bovino — 
Orologio di porcellana di Napoli, in parte dura 
colorata, Aff., 19. 

QUADRERIA DEI GEROLAMINI — Sant'Antonio Abate, 
del Correggio, già attribuito ad Andrea da Sa- 
lerno, 313. 


New York 
CoLLEZIONE DI W. C. WHITNEy — Un ritratto di 
Van Dyck, 70. . 


MetROoPOLITAN MuseuM — Collezione Vanderbildt: 
disegno n. 217, attribuito con incertezza al Cor- 
reggio, st. Doni al Museo, di P. Morgan, 70. 


New Haven (Stati Uniti d'America) 


ScuoLa pi BeLLe Arti — La Vergine, (resù e un 
angioletto, disegno del Correggio, contenente i 
pensieri iniziali per la A/adozna del latte, di Bu- 
dapest, SI. 


Nonantola (Modena) 


Saggio storico-artistico su Nonantola, di C. Cesari, (re- 
censione), 407. 


I 
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Noto (Sicilia) 


Scoperte archeologiche, 430. 


Novara 


La casa Della Porta. dimora civile del Quattrocento, 
21I. 

BrsLioreca Civica — Due angeli, di Gaudenzio 
Ferrari, 106. 


Oristano (Sardegna) 


Duomo — Il pulpito dell'antica cattedrale, 358. 
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BEATO ANGELICO E BENOZZO GOZZOLI 


RATE Giovanni da Fiesole, al secolo chiamato Guido o Guidolino, 
‘vestì l’abito domenicano a ventun anni, nel 1408. Cacciato di nido 
co’ suoi fratelli, mentre si disputava da tre papi la tiara; fuggitivo 
poi da Foligno per l’infierir della peste, tornò con i compagni di 
sventura al suo convento di Fiesole l’anno 1418. E là, sino al 1436, 
lavorò con tutta l’anima intorno a tavole, anconette, wazcestali ed 
affreschi. Le sue composizioni hanno ingenuità di fanciulle; tutto par 
che fiorisca in un campo, dove la gentile adolescente dipinta dal 
‘rate tiene lo scudo con le parole LEX AMORIS. Quando dipinge 
per Santa Trinita la Deposizione dalla Croce, fa spuntare le figure 
sopra un prato bianco di margherite; esse non prorompono in atti di dolore, e gli angioli 
che loro volano intorno non si strappano i capelli ec le vesti, come nell’affresco di Giotto, 
ma pregano e si dolgono tranquillamente. Una dolce pietà penetra negli animi e si esprime 
nei volti degli assistenti all’olocausto del Dio. Non un urlo, non un gesto violento e dispe- 
rato; ma gemiti e preghiere a bassa voce, dolci carezze alla salma del Cristo. Nulla dell'essenza 
dell’arte giottesca, sempre varia, potente, drammatica; ma la traduzione in scala maggiore 
delle miniature toscane, delle composizioni che i suoi maestri, che il fratello suo Benedetto 
dipingevano sulle pergamene e sulle carte delle bibbic, dei messali c dci libri di coro. Vi 
è la finezza del miniatore nei fondi dorati c graffiti, come vi è anche la sua monotonia, nelle 
ripetizioni costanti degli stessi tipi e delle stesse immagini di una tinta d’avorio leggermente 
rosata, con le vesti lucenti di giallo e di colori simbolici. Ciò che le arti maggiori avevano 
lasciato in disuso, le arti minori, e tra le altre la miniatura, conservavano come per forza 
d'inerzia. E Beato Angelico, educato all’arte del minio, ritenne in sè certe reminiscenze già 
dimenticate dai pittori. Nella /ycoronazione, degli Uffizi, ad esempio, si vedono nelle penne 
degli angioli alcuni tondetti, a mo’ di occhi, come nelle ali degli angioli dei pittori bizantini. 
Eppure Beato Angelico, anche ispirandosi alle miniature, seppe elevarsi, effondere in ogni 
cosa la bontà del cuore. Temperata luce di bellezza e di grazia inonda le sue angeliche 
creature, lievi come piume, candide, gentili; le fiammelle si accendono sulle testoline bionde, 
che spiccano sui nimbi d’oro graffiti; le loro vesti si ornano di raggi, di monogrammi, di 
stelle, di piccoli soli; le loro stole ondeggiano alla brezza mattutina; le ali dorate, occhiute 
come di pavone, stendonsi ampie, e si appuntano al cielo, dietro i corpi celesti, che trascorrono 
sulle nubi, suonando delicatamente, assorti in Dio. E in tutta questa fioritura di paradiso, 
ripetiamo, nulla della gagliardia di Giotto, dell’intensità dello sguardo e del pensiero di questo 
Grande. Nel dramma della Crocefissione le voci de’ personaggi dell’Angelico s’ innalzano come 
un lento murmure al cielo, intorno al Crocefisso, che china placidamente il capo tra i biondi 
riccioli. Non è il dramma di Giotto, ma un coro di santi c di monaci, della gratitudine c dell’a- 
more, presso l’albero della misericordia, nel giardino eterno. Così, mentre le rappresentazioni 
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sacre, per il nuovo senso naturalistico, si vestivano di verità, Beato Angelico contrastava 
all'arte che ogni mistica semenza lasciava in abbandono. 

Il pio Frate riduce al minimo gli elementi delle composizioni, fa scomparire l’ambiente 
dove si svolge la scena sacra, sostituendovi un fondo d’oro a graffito, o rappresentando la 
Vergine Annunciata sotto il portico d'un chiostro nudo d’ornamenti o in una celletta munita 
da un finestrino con inferriata. In un dipinto, Maria, come una monacella, siede sur un 





Parigi, Museo del Louvre. La Incoronazione, del Beato Angelico 


trespolo di legno, protende innanzi la testa, estasiata, con le braccia conserte al petto, 
mentre in eguale atteggiamento innanzi a lei, con un ginocchio piegato, senza portare il 
giglio simbolico, sta l'Arcangelo, che sembra un giovane novizio d’un convento. L’umile 
Madonna, vestita di gotica tonacella, dagli occhi chiari con le pupille fisc sotto il leggiero 
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Firenze, Convento di San Marco. La Incoronazione, del Beato Angelico 
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arco della sopracciglia, ha l’esile corpo di fanciulletta. Nella Na7:fd non è la madre che 
si stende sul letto o sul sacconcello tolto dalla sella dell'asino, ma l’adoratrice che cade in 
ginocchio innanzi al divin Bambino; e San Giuseppe non è il vecchierello addormentato e 


triste, ma un-divoto tutto raccolto nella preghiera; intanto i pastori sì avanzano come timidi 
, i t 





Firenze, Galleria degli Uffizi. La Incoronazione, del Beato Angelico 


fraticelli, e gli angioli si dispongono sulle nubi intorno alla luce celeste, come intorno a un 
ostensorio. La rappresentazione della Natività è così semplificata, purificata da ogni remini- 
scenza delle materialità medioevali, come da ogni forma naturalistica dell’arte rinascente: i 
pastori stanno in lontananza, l’asino e il bue non riscaldano più col fiato il divin Bambino, 
e la mangiatoia sta nel fondo del quadro come materiale disusato. Così Beato Angelico, 
nelle sue rappresentazioni, lasciava in disparte tutto ciò che non concorreva all'idea reli- 
giosa, alla esaltazione de’ Celesti; e toccò quindi, senza più limiti terreni, nella Assuzzione 
e nella /uéoronazione della Vergine, il sommo dell’arte sua. I suoi Santi felici stanno nell’estasi, 
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Roma, Cappella di Nicolò V nel Vaticano. Scene della vita di Santo Stefano, del Beato Angelico 
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e par che l’anima loro tremi d'affetto e splenda in terso cristallo, mentre si movono lie- 
vemente per comporre intorno a Maria come una ghirlanda di rose; e gli angioli con le 
lunghe tube squillano, o cantano soavemente, o agitano i turiboli, o s’aggirano a danza. 
L’umile Verginella riceve la corona regale dal Figlio, mentre dall’occhio del Padre s'’irra- 
diano luci d’oro intorno alla Divina. Ella e i Santi sono in età giovanile, e nelle loro carni 
fresche, splendenti non è traccia della caducità della vita: essi vivono nell’eterna primavera, 
nell’aria pura, nella luce. Questi sono i tipi proprì del maestro, questi i fiori dell’arte sua. 

Il pio Frate, mitissimo sempre, non sa dar forza al braccio del figlio di Abiathar che 
sta per colpire, pieno d’ira e d’invidia, Giuseppe, sposo di Maria, alle spalle: i suoi pugni 
chiusi sembrano quelli di fanciullo che voglia colpire scherzando, accarezzando. Solo nelle 
scene del Giudizio universale, per un resto di animosità contro i Francescani, nell'ordine 
cui appartenne l’Angelico, quelli popolano l’inferno, e sono avvinghiati dai demoni che 
hanno facce di gatto o di sciacallo, occhi e bocche di bragia, corpi neri e zampe artigliate. 
A quelle reminiscenze d’arte etrusca richiamate di nuovo alla vita, il Beato Angelico con- 
trappone la gloria de’ Beati, abbracciati dagli Angioli, in un prato fiorito, mentre altri angioli 
intrecciano danze. Carolando, cantando, inghirlangato il capo di rose bianche e porporine, 
s'avviano alla porta di Sionne, c avvicinandosi al luogo beato s’infiammano: i loro corpi 
traspaiono alabastrini, le vestimenta risplendono tutte sparse di stelle d’oro e le fiammelle 
ardono, segno di divinità, sulle pure fronti. 

Da Fiesole, dove aveva lavorato tanti anni nella quiete della sua cella, c da Faenza, 
dove in seguito fregiò delle opere sue il convento di San Marco, Frate Giovanni si diparti, 
invitato nel 1445 a Roma dal pontefice Eugenio IV, per cui dipinse la cappella del Sacra- 
mento. Morto quel papa, si recò ad Orvieto per dipingere la cappella, dove Signorelli poi, 
come arcangelo dell’ Apocalisse, interruppe le laudi de’ suoi angeli e de’ suoi beati. ‘Tornò 
dopo tre mesi e mezzo al palazzo Vaticano per dipingere l’oraterio di Nicolò V. Passando 
dal convento alla corte papale, Frate Giovanni amplifica le sue scene, senza perdere la tran- 
quillità, la serenità dell’arte sua. Vedasi quella in cui Santo Stefano è sospinto fuori dalle 
mura merlate della prigione, e cade ginocchioni nella campagna. Ancora i sassi tondi si 
fermano sul suo capo, secondo il modo tradizionale di raffigurare il martirio del Santo; ma, 
nonostante queste convenzioni, spira nella figura la grandezza del levita che muore per 
amore del Cristo. Non china neppure il capo; prega, e non sente il male, non soffre per i 
colpi; prega come sempre profondamente, divotamente, con la dolce pace nell’anima. In 
quella grande tranquillità è la fede sublime, è il martire idealizzato.» 

Nelle: rappresentazioni dei fatti di San Lorenzo, Frate Giovanni si attenne al racconto del 
martirio del Santo, quale si legge in Sant'Ambrogio, lib. I degli 0/#2/, cap. 41. Ambrogio 
ci addita Sisto vescovo condotto a morte, mentre San Lorenzo così gli parla: « e dove vai, 
o padre, senza il tuo figliuolo; e dove ti affretti, o sommo sacerdote, senza il tuo diacono? 
Tu non fosti uso finora di offrire a Dio sacrificio senza il tuo ministro. E per qual colpa 
mai, ho perduta oggi la tua grazia? M’hai tu forse trovato inosservante e trasgressore dci 
tuoi ammaestramenti? Deh, piglia oggi di me una prova sicura, e vedi se un vile traditore 
ovvero un degno ministro eleggesti, quando mì incaricasti di dispensare il corpo c il sangue 
del Signore ». In alcune edizioni si legge consecraltonem invece di disfensationem ; ma uno 
dei testi con questa ultima lezione stette innanzi a Beato Angelico, così che l’affresco non 
rappresenta il conferimento del diaconato a San Lorenzo, come tutti hanno supposto; ma 
l’incarico datogli da Sisto papa di dispensare i sacramenti. Il pittore rappresentò papa Sisto 
coi tratti fisionomici di Nicolò V; e lo fece seduto su una sedia, nel suo appartamento papale, 
e con la sua corte intorno, in atto di compiere la sacra cerimonia. 

I'’affresco successivo rappresenta un altro atto del papa, il rimettere ch’ei fece dei tesori 
della Chiesa a San Lorenzo. Qui la scena corrisponde a un’interpretazione curiosa del rac- 
conto di Sant'Ambrogio. « Perchè vuoi », diceva al diacono il pontefice, lungo la strada del 
martirio, « perchè vuoi essermi compagno nel patimento, quando Gesù Cristo vuol patir solo 
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e trionfare in te? A te lascio tutto il patrimonio e l’eredità del nostro Padre amoroso: /ofaz 
tibi heredilatem ejus dimilto », ecc. Ma, ciò dicendo, il pontefice non consegnò materialmente i 
vasi sacri e l’oro della Chiesa, come invece ha espresso il pittore. Il pontefice stesso non va al 
supplizio, ma sembra uscire nel cortile del suo palazzo, quando San Lorenzo gli si inginoc- 
chia innanzi: uno del seguito volgesi bruscamente per il rumore che fanno i soldati alle 
porte per condurre al martirio il papa, e non San Lorenzo, come è stato detto. Seguono la 
scena dell’elemosina data dal diacono de’ tesori della Chiesa ai poveri, e l’altra che mostra 
San Lorenzo innanzi al tiranno, seduto entro una nicchia, quasi statua decorativa sul bel 
fondo di una stoffa a verdura. Il tiranno e i suoi sgherri non sono feroci; i lupi e l’agnello 
si assomigliano. Sembra di assistere a un ricevimento, non a scene di minaccie e di morte; 
ec i segni del supplizio sparsi a terra, raffi c staffili, spiegano più di quello che le figure non 
dicano. In seguito è la rappresentazione del supplizio, ove San Lorenzo sulla graticola stende 
la destra verso il tiranno che guarda tranquillamente in basso da una terrazza, e gli grida: 
Assuni est, versa ct manduca! 

Beato Angelico anche in questi grandi affreschi della cappella papale resta sempre 
semplice, divoto, puro; è sempre Frate Giovanni da Fiesole che lascia, come dice l’epitaffio 
nella chiesa di Santa Maria sopra Minerva una parte delle sue opere nella terra e una 
parte nel cielo. Il Miintz accusò il pio Frate d’aver sacrificato ai falsi dei, nel dipingere la 
scena del martirio di San Lorenzo, per esservi personaggi drappeggiati all’antica, teste c 
figurette decorative entro nicchie. Eppure non sono quelle scene «una vera ricostruzione 
archeologica », perchè se vi è l’aquila entro il serto d’alloro, forse ricavata dalle Terme di 
Tito, vi sono anche le statue delle Virtù; e semplicemente la rappresentazione è bella di 
quel sentimento storico che si avvivava nell’arte nuova. 

Frate Giovanni da Fiesole è l’ultimo pittore mistico; ma pure attenendosi a tradizioni e 
leggende sacre, pure rappresentandoci la città di Dio, la vita umana, avvenimenti sacri e 
miracoli di Santi, non stanca mai. Si ritiene con rigore a certe prescrizioni relative a colori 
simbolici, ripete particolari già andati in disuso, ama le linec sottili, le decorazioni sobrie : 
ma tutto trasporta in una scala sua propria, in alto, in alto, in un mondo ove la luce è pura, 
l'azzurro limpido, diafana ogni cosa. In quel mondo l’arte sua si eleva verso il Creatore come 
una dolce salmodia. 

La scala veduta in sogno da Giacobbe, su cui salivano gli angioli candidi, fu riveduta 
e figurata dal nostro artista che i posteri chiamarono Beato. 


L'eredità sublime di Beato Angelico doveva recarsi al futuro secolo da Benozzo (rozzoli, 
che la recò tuttavia senza il profumo delle rose mistiche, senza le voci argentine de' cori 
angelici. Nato Benozzo a Firenze nel 1424, segui Beato Angelico a Roma e a Orvieto. A 
riscontro del maestro, sembra un frate cercatore al paragone del suo abate venerando, 
l'ombra rispetto alla luce di gloria. Le figure di Benozzo si distinguono subito da quelle del 
maestro, perchè meno terse, meno ispirate, senza che virtù e bontà traspaiano come lume 
entro l’alabastro. Le proporzioni delle teste nelle figure del Beato sono alquanto più rettan- 
golari, meno tonde di quelle di Benozzo; gli occhi sono meno grossi, e meno stretti l’un 
l’altro così che le figure non hanno l’aspetto ottuso di quelle di Benozzo, anche per il vol- 
gersi degli archi delle loro sopracciglia più aperti e ampiî. I capelli del Frate sono sottili, 
cadenti come seta dalle testine, quelli di Benozzo lanosi c a grossi riccioli; Beato Angelico 
segna col pennello di miniatore, Benozzo con un ferro; le vesti ondulate dell’Angelico sem- 
bran mosse dalla brezza di primavera, le altre del seguace cadono per il loro peso. 

Gli affreschi della cappella de’ Cesarini, in Santa Maria in Aracocli, ove il Benozzo 
ritrasse le istorie di Sant’ Antonio da Padova, sono andati perduti; ec non rimane più se 
non un Sant'Antonio da Padova e i due coniugi committenti dell'ex-vofo ginocchioni innanzi 
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al Santo. Pure obbedendo agli insegnamenti del maestro, qui mise il suo senso della realtà, 
così come nel polittico della Galleria del Laterano, altra volta attribuito all’Angelico stesso. 
Tra le vele delle volte verso la finestra della cappella orvietana, vi sono alcune teste senza 
la trasparenza del maestro, la sua espressione d’incanto, quella ad esempio che sta in vetta 
alla schiera de’ Profeti. Essa appartiene a Benozzo, come gran parte delle teste negli orna- 
menti de’ costoloni delle volte della cappella stessa, e gran parte delle teste de’ fanciulli, 
come uscenti da un cespo di foglie, nella cappella Niccolina al Vaticano. Che avrà mai detto 
Beato Angelico, quando Benozzo gli porgeva aiuto nel dipingere le istorie dei Santi Lorenzo 
e Stefano, presso le stanze eternate da Raffaello? Forse si sarà sentito come interrotto nelle 
sue preghiere, frastornato dal seguace, che associava alle sue composizioni immagini natura- 
listiche. « È della terra», avrà detto il Beato, « è della terra o Benozzo »! E questi allora mo- 
strando la madre che tiene il pargolo amorosamente, da lui dipinti nell’affresco dell’elemo- 
sina di Santo Stefano, e i fanciulli dalle teste rotondette che rallegravano le scene del mae- 
stro, e le donne e gli altri fanciulli nella predica del Santo medesimo, avrà risposto a Frate 
Giovanni: « Tu puoi esaltare i Santi, io rappresento donne e fanciulli, come tu non hai rap- 
presentato mai. Le tue donne non hanno corpo, spariscono sotto i manti stellati; le mie 
sono buone popolane che amano i loro bambini ». 

Il ciclo della leggenda della vita di San Francesco, dipinto da Benozzo Gozzoli dal 1450 
al 1452, a Montefalco nell’ Umbria, può darci il modo di far distinzioni e confronti tra il 
maestro e lo scolaro. Tutte le sue figure par che vestano il saio francescano, e riescano a 
stento nella loro parte di raccontare la vita umanissima del patriarca della democrazia cri- 
stiana. Benozzo aveva veduta la rappresentazione della leggenda in Giotto, e figurò questo 
maestro in un tondo, accanto alle sue composizioni, tra i ritratti di Dante e di Petrarca, con 
la scritta: Piclorum extmius Jottus fundamentum et lux. Ma di Giotto non ebbe la bellezza 
del canto, il sentimento drammatico, i sùbiti slanci. Al suo paragone, Benozzo (Gozzoli è 
un novellatore che canta all'improvviso, accompagnandosi con la chitarra innanzi al sagrato 
della chiesa di San Francesco di Montefalco. 

La Nascita di San Francesco è la prima scena: il pittore non ha potuto staccarsi dalla 
consueta rappresentazione della Natività di Gesù, e ci ha messo il bue e l'asino, le comari 
che lavano il neonato e apprestano i pannilini. A_ destra, un pellegrino si avvicina alla porta 
di casa, ed è colui che insistette per prendersi in braccio il Bambino; appresso Francesco, 
già fatto adulto, avvicinandosi a un mendico, che stende un mantello nella strada sotto al 
suol piedi: il santo giovinetto ha la testa tondeggiante con i capelli formanti un arco acuto 
sulla fronte, cadenti in riccioli nel basso. 

Il pittore rappresentò poi il sogno di Francesco, mentre si preparava a partire per la 
guerra insieme con un cavaliere di Assisi, sotto il comando del conte Gentile. Nel sonno 
gli pareva la casa paterna trasformata, e al posto delle balle di panno scorgeva scudi, armi, 
trofei come in un palazzo feudale. Il pittore, per dar forma apparente al sogno, elevò torri 
con merli e barbacani, con pennoni sventolanti e scudi crocesegnati, al di là dei muri della 
stanza del dormiente, a cui un angiolo appare, additando il castello e le torri desiderate, che 
il Beato doveva offrire al Cristo. Appresso, al di là dell’altra parte della stanza medesima, 
San Francesco è a cavallo tra i dirupi; non corre alla battaglia, c dona, novello San Martino, 
il mantello a un povero che incontra. Qui la testa del giovine, come quella dell’angelo, è la 
stessa dell’adolescente della prima scena: una faccia tonda con il naso affilato e il mento 
corto, incorniciato da ciocche di capelli serpeggianti. 

Nella scena successiva, Francesco che ha rinunciato a tutti i suoi beni c si è tolto le 
vesti di dosso, è. coperto dal piviale del vescovo, mentre. Bernardino suo padre si porta via 
gli abiti del figliuolo. Qui vediamo Benozzo nel suo vero talento di ritrattista, tanto nelle 
figure de’ prelati al seguito del vescovo, quanto in alcune de’ maggiorenti dietro Bernar- 
done; ma l’espressione è sempre debole, e San Francesco, coperto dal piviale, sembra un 
martire con le mani giunte in mezzo al supplizio. 
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Nello scompartimento seguente, si vede l’incontro di San Francesco con San Domenico 
innanzi alla Porziuncola, mentre il Redentore, nella mandorla celeste, sta per lanciare strali 
alla terra, e ne è trattenuto dalla Vergine, che mostra a Gesù i due Santi riparatori dei mali 
della terra. In questa scena Benozzo si è sforzato a rendere il tipo ideale di Francesco, la 
sua faccia scarna e sofferente; l’abbraccio dei due Santi è affettuoso e solenne; ma i due 
monaci che assistono all'incontro, con la testa incappucciata, ben serrati nel loro saio, rom- 
pono la solennità della composizione. Sono due figure proprie di una scena di genere, fuor 
di posto qui. Poche volte Benozzo giunge alla rappresentazione del dramma religioso, e, 
quando vi riesce, par che vi giunga per caso, e guasti da sè gli effetti ottenuti. 

Segue la rappresentazione di San Francesco, che sostiene la chiesa pericolante; quella del 
sogno del pontefice, e l’altra del pontefice stesso che dà a San Francesco la conferma della 
regola del suo ordine. La composizione non ha gran valore; nell’architettura ricorda quella 
delle scene nella cappella Niccolina, ma impoverita e semplificata; nelle teste de’ frati presso 
San Francesco e in quella di un cardinale presso il papa, vi è ancora la nota naturalistica 
di genere, che rasenta la caricatura. 

Vengono quindi la scena, bella per la veduta di paese, dov'è San Francesco, che scaccia 
i demoni dalla città di Arezzo, e l’altra, dove il Santo sta innanzi al Sultano in atto di 
passare tra le fiamme. Secondo il racconto, il pittore doveva figurare una femina bellissima 
del corpo, invitata da. San Francesco a stare con lui tra le fiamme. La femmina non attesta 
troppo del senso della bellezza muliebre in Benozzo: ha la solita testa comune a tutti i suoi 
giovani, maschi o femmine, appartenenti alla terra o al cielo; la testa tonda con ciocche 
intorno serpeggianti e il busto corto. La femmina bellissima di corfo è una fantolina im- 
bronciata. 

San Francesco che predica agli uccelli, e che benedice i frati Iacopo e Mauro da Mon- 
tefalco sul primo piano d’una bella veduta di paese, è una delle migliori composizioni di 
Beriozzo, che trovò modo di sfogare il suo talento di pittore di genere, rappresentando abil- 
mente l’attenzione degli uccelli alle parole del Santo, e ritraendo due vecchi e grassi frati, 
pieni di carattere, al posto di Iacopo e Mauro da Montefalco. 

San Francesco che riceve le stimmate non corrisponde alla leggenda. Frate Leone, 
dopo aver cercato per la selva ansiosamente il compagno, lo scorge con le mani elevate al 
cielo: alzati gli occhi, vede come una fiamma di fuoco. Allora si ritrae dal luogo santo, e, 
stando da lungi, scorge San Francesco stendere per tre volte le mani alla fiamma. Benozzo 
per fare più presto lo mise a sedere, e invece della selva, per chiarire meglio le cose, 
dipinse un luogo dirupato e arido, dove San Francesco con quella sua faccia mummificata 
esprime ben poco. Non dimenticò tuttavia il pittore di mettere un fusto d’albero su una 
parte e l’altra del monte, perchè San Francesco e il compagno vi potessero transitare tor- 
nando alla loro cella. 

San Francesco al presepio in (xreccio si mostra in un bel fondo d'una chiesa gotica; le 
donne hanno una somiglianza evidente con quelle della cappella Niccolina; e tutte le figure 
hanno un'espressione giovanile che richiama il maestro, l’Angelico. 

Il Santo a mensa col conte di Celano e la morte del conte formano il soggetto d’una 
altra composizione, che è tra le più deboli, anche per il vezzo arcaistico di far piccoli uomini 
e piccole donne per rappresentare giovinetti e fanciulli. 

Le esequie di San Francesco; e l’incredulo Girolamo che gli apre le vesti per accertarsi 
delle stimmate, sono raffigurati in un ultimo scompartimento: la scena è pietosa, ma è prin- 
cipalmente una cerimonia funebre. Quando si tolga il fraticello che bacia con effusione la 
destra del Santo, non vediamo qui lo strazio dei cuori. Messer Girolamo fa la constatazione 
delle stimmate, gli altri mormorano le preci dei defunti, i chierici tengono distratti le torcie. 
Un frate, nascosti gli occhi nel cappuccio, ginocchioni, si protende verso Messer Girolamo, 
celando le mani nei maniconi della tonaca. Intanto il Santo vola in una mandorla nel- 
l’alto. La poesia della leggenda svaniva così nell'opera di Benozzo. « Quando i frati con- 
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templavano, dice la leggenda, il viso di Francesco, sperando di sorprendervi qualche segno 
di vita, le allodole vennero sul tetto della casa, salutando l’anima fuggita da poco. Un frate 
leggeva il Vangelo del Giovedì Santo, ricordando che Gesù, avanti le feste di Pasqua, sapeva 
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Montefalco, San Francesco. Nascita e primi anni di San Francesco, di Benozzo Gozzoli 


che la sua ora era venuta di passare da questo mondo al Padre ». A Benozzo mancò il 
sentimento per rifletterc questa grande poesia, mancò l’ala del genio. Non senti il profumo 
delle leggende francescane, fu sordo al cantico del Sole. Più tardi, nel palazzo Riccardi a 
Firenze, a San Gimignano, a Pisa accrebbe la ricchezza e la vivacità della sua gamma colo- 
ristica, ma dimostrò sempre abbondanza senza scelta, facilità non regolata, molta fatica e poco 
pensiero. Trovò varietà di tipi veri e caratteristici. I volti degli uomini e quelli paffuti dei 
fanciulli sono di tinta alquanto giallognola, mentre di tinta più chiara, bianco-rosea, si mo- 
strano i volti delle donne; c fra tutte quelle teste (molte delle quali appariscono di forma 
schiacciata, mancante di forte rilievo, con gli zigomi e le mascelle sporgenti) ce ne sono 
tuttavia di un carattere spiccato, di una verità perseguita ne’ suoi più minuti particolari. 
Benozzo Gozzoli fugge come un monello dalla scuola del mistico Frate, e più si allontana da 
quell’oràtorio di Beato Angelico più belle sembran fluire le parole dalle sue labbra, più sembra 
sciogliersi il suo scilinguagnolo d'artista. Le figure meglio spiccano sugli sfondi architetto- 
nici o in mezzo a paesaggi verdeggianti, tra cui biancheggia qualche città nel lontano. A 
Firenze, intorno alla tavola di Filippo Lippi rappresentante il Presepe, dipinse un giardino 
fantastico, con aiuole fiorite e siepi di rose, tra gli alti fusti di abeti e di cipressi e di palme. 
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Dall’alto gli angioli fendono le nubi; nel piano s’avanzano‘ peri giardini, a destra e a sini- 
stra, le celesti coorti con le ali gemmate, cantando in coro; altre due schiere ginocchioni, 
inchine, adorano umilmente il Redentore; e per i giardini, alate fanciulle, biancovestite, 
recano fiori nel grembo o li staccano dalle siepi odorose. È quello il sogno di Natale del- 
l'arte fiorentina del Rinascimento! «© Dei 
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Accennate così le caratteristiche dei due maestri, proviamoci a distinguere in alcune 
opere del primo la cooperazione del secondo. Essa si nota facilmente, perchè Benozzo manca 
ne’ suoi primordi della trasparenza e della luce del Beato Angelico, ed ha l'azzurro velato, 
il rosa svanito, il giallo meno lucente e una predilezione per il verde che colora, nella pre- 
della del quadro già a Montefalco, ora nella Galleria Lateranense, anche l'esterno d’un 
tempio nello Sposalizio della Vergine e l’altare nella Purificazione. I capelli delle sue figure 
sono di un grigio d'acciaio nei vecchi, di color del grano nei giovani, d'un rosso come la 
chioma del frumentone negli uomini maturi; le iridi degli occhi sono scure, non chiare e 





Montefalco, San Francesco, Il sogno di San Francesco, di Benozzo Gozzoli 


dolcissime come nel Beato Angelico; le carni non sono come di agata fine o come foglie 
di rosa, ma hanno tinte di mattone. 

I lineamenti sono sempre affilati nelle figure colorite da Frate Giovanni; le orecchie 
lunghe, sottili, membranacee; le mani grandi e poco snodate ; semplici i drappeggiamenti; 
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‘ mentre in Benozzo i lineamenti sono grossi e pieni; le orecchie con la voluta superiore car- 
‘nosa; le mani con dita più disgiunte e libere; le pieghe più complesse. Le ‘altre caratteri- 
stiche qua e là disegnate ci danno già il modo di distinguere la mano di Benozzo da quella 
dell’ Angelico. i | i 
Cominciamo dalla cappella d’Orvieto. Dai documenti pubblicati. dal Fumi (77 Duomo 
d' Orvieto e 1 suor restauri. Roma, 1891) si apprende che nel 1447 Frate Giovanni « famosus 
ultra omnes alios pictores ytalicos » venne invitato a dipingere la cappella di fronte a quella 
del Corporale nella Cattedrale. d’Orvieto; e che. egli accettò, pur facendo intendere che non 





Montefalco, San Francesco. Incontro dei Santi Francesco e Domenico, di Benozzo Gozzoli 


si sarebbe recato a dipingervi se non nei mesi di giugno, luglio e agosto: richiese per sè 
dugento ducati d’oro all'anno e le spese di vitto; #70 20 suo consotto, sette ducati d’oro 
mensili e le spese stesse; per due garzoni tre ducati d’oro al mese. Benozzo di Lese fu il 
compagno prescelto, Gio. di Antonio di Firenze e Jacomo di Poli furono i due garzoni. Il 
nome di consocio dato nel documento della condotta ci fa comprendere come Benozzo (rozzoli 
era a quel tempo già un maestro; e come le sue pitture eran quelle d'un cooperatore. Certo 
egli aveva fatto il suo tirocinio presso Frate Giovanni, e prima del 1447, per essere in que- 
st'anno designato come un compagno. Max Wingenroth (Die /ugendwerke des Benozzo Goz- 
zoli. Heidelberg, 1887) suppone che la sua educazione si facesse alla scuola di Paolo Uccello, 
tanto è in Benozzo l’amore della prospettiva. Osserviamo però che nulla c’è in questo pit- 
tore che ritragga della meravigliosa industria di Paolo Uccello nel ricercare addentro la 
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verità d’ogni cosa, e la sua passione dello scorcio, e il carattere del suo segno, che potrebbe 
dirsi gotico fiorito, per il modo con cui esso s’arrovella e s’arriccia nei lembi delle vesti, 
s'arrotonda e s’aggira in volute. L’architettura degli scompartimenti di Benozzo a San Fran- 
cesco di Montefalco è della semplicità stessa degli edifici coloriti nel fondo de’ quadri del- 
l’Angelico. Nella scena di San Francesco in Greccio e nell’altra di San Francesco che riceve 
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Montefalco, San Francesco. San Francesco in Greccio, di Benozzo Gozzoli 


le regole dell'ordine si vedono pilastrini scanalati con capitelli, tutti uguali ad altri dell’An- 
gelico nella cappella Niccolina; ma anche in un quadro di lui, rappresentante la Vergine e 
otto Santi, della Galleria antica e moderna in Firenze, la nicchia di mezzo è limitata da 
simili pilastrini con gli stessi capitelli; e lo stretto fregio della cornice, che si stende sulla 
nicchia, presenta girari di foglie tutto simili a quelli dipinti sulle cornici delle case rappre- 
sentate a San Francesco di Montefalco, nelle scene della nascita e del sogno del patriarca. 


L'Arte. IV, 4. 
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Non Paolo Uccello, dunque, ma Beato Angelico stesso insegnò a Benozzo Gozzoli il disegno 
architettonico non esente da gotiche reminiscenze, slanciato, elegante nella sua semplicità, 
purissimo nelle linee sottilmente tirate, scarso e timido nella decorazione. ” 

Nel 1447 Benozzo Gozzoli, quando partiva per Orvieto con Frate Giovanni, aveva 27 anni, 
e già aveva cooperato con lui nella dipintura della cappella del Sacramento in San Pietro, 
che andò poi distrutto. Ora gli prestava l’aiuto suo a Orvieto. Dopo tre mesi e mezzo, 
Frate Giovanni lasciò il lavoro, e non ritornò l’anno successivo. Ci tornò Benozzo Gozzoli 
nel 1449, recando azzurro fine da Firenze; ma, dopo qualche tempo, abbandonò il luogo, e 
l'opera restò appena iniziata e da compiersi secondo i disegni lasciati dal Beato Angelico. 
Che Benozzo abbia lavorato nella decorazione delle crociere delle volte riesce evidente. Solo 
le fasce centinate, che riuniscono i bracci delle crociere e che segnano i limiti superiori dei 
lunettoni ove lavorò il Signorelli, sono di questo maestro o de’ suoi seguaci. In tutto il resto, 
di qua e di là de’ costoloni, appaiono le più svariate testine di giovinetti, di vecchi, di uomini 
con berrettoni, di donne con drappi sulla testa, tutte di Benozzo. 

Sopra la finestra della cappella, in uno spazio triangolare, sta il Cristo giudice entro un 
cerchio, con angioli a destra e a sinistra, Il Cristo ha i capelli rossicci, e non le traspa- 
renze, le tinte diafane delle carni dipinte dal Beato, anzi le tinte del rosso sono scure, e un 
segno nero ne traccia le abbassate palpebre; meno affilati sono i suoi lineamenti; la tunica 
non è rosea, limpida, come suole dipingerla Frate Giovanni a suoi Santi, ma di un rosso 
vinoso; il manto e il globo azzurri non hanno l’intensità del lapislazzuli, nè la purezza del 
cielo luminoso, ma sono velati, con le sporgenze in luce bianchiccie, con le parti del manto 
cadenti a terra pesanti e non ondulate. Le nubi su cui siede il Cristo o su cui poggia le 
piante non hanno la tinta opalina propria delle nubi del Beato. Benozzo Gozzoli è l’autore 
del Cristo giudice. 

Gli angioli, che circondano la tonda aureola del Dio, sono tutti, a destra, di Beato An- 
gelico, sono i fratelli di quelli della Vergine de’ Linaiuoli alla Galleria degli Uffizi a Firenze, 
meno i quattro restaurati in basso, che non ritraggono più nè dell’arte di Frate Giovanni, 
nè di quella di Benozzo. Gli altri, a sinistra di chi guarda, ad eccezione dei due azzurro- 
vestiti, sono del Gozzoli, e si distinguono facilmente pei loro capelli a bioccoli, per le tinte 
intense di chiaroscuro nelle carni, per quelle biondo-giallognole de’ capelli. 

Nella piramide de’ profeti, dipinta sotto la direzione di Beato Angelico, in una delle vele 
delle volte, sono certamente di Benozzo le figure in alto, la terza a contare da quella nella linea 
di mezzo, più la seconda nella linea prossima alla centrale verso destra, e l’ultima nel basso 
a sinistra. E sono tutte figure dalle palpebre grosse, dal chiaroscuro intenso, dai capelli scuri. 
Altre due, la seconda e la terza, a destra da quella che sta in vetta, per i capelli scuri si 
distinguono delle altre molto chiare, dolcissime del Beato; ma le carni sono d’un bianco 
alabastrino proprio di questo, tanto che è giuocoforza pensare come esse siano state eseguite 
dall’Angelico stesso con la cooperazione di Benozzo. 

Prima che il Gozzoli si recasse a Montefalco, stette col Beato Angelico che si prepa- 
rava a dipingere la cappella Niccolina. Le pitture colà eseguite attestano com’egli avesse 
fatto suo pro dei disegni e degli studi del maestro, anche dell'esempio avuto nel dipingere 
insieme con lui a Orvieto la volta del Gozzoli con i quattro Evangelisti corrisponde a quella 
della cappella Niccolina, specialmente nelle due figure di San Giovanni e di San Luca. La 
glorificazione di San Francesco a Montefalco è dipinta in un triangolo, in modo simile 
al Cristo giudice della Cattedrale orvietana: San Francesco siede sulle nubi, come il Cristo 
entro ad un circolo, e similmente le nubi gli fanno da predella. Nelle edicolette di‘ Monte- 
falco, dove stanno le Sante Chiara e Agnese, due pilastrini si adornano per il lungo di 
campanule e di foglie e di rosette, a mo’ d’altri dipinti nella cappella Niccolina. Ma in tutto 
Benozzo resta paesano al confronto del maestro nobilissimo, finamente ordinato, religiosa- 


mente severo. 
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Nella cappella Niccolina la volta è divisa in quattro parti, e in ognuna di esse vi è 
un Evangelista. I Santi Giovanni e Luca sono di Beato Angelico; il San Marco, similissimo 
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Chiesa di Sermoneta. La Vergine con angioli, di Benozzo Gozzoli 


a quello della vòlta in San Francesco di Montefalco, si dimostra di Benozzo nelle forme più 
grosse, nella tunica rosso-vinosa, nel manto d’un verde preferito dal pittore, nelle nubi intense 
e scure. Anche San Matteo potrebbe appartenergli, sì per il chiaroscuro forte e i capelli scuri, 
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sì per i colori cangianti delle vesti; ma l’angelo, che gli sta appresso, fu tutto guasto e rifatto 
poi, così che per il colore torbido e per la differenza di tipo si scosta ora grandemente e 
dall’Angelico e dalla sua scuola. Sotto le due arcate, che girano intorno alla finestra e alla porta, 
vi sono otto santi entro edicole: Leone, Atanasio, Gregorio, Giovanni Crisostomo; Ambrogio, 
Tommaso d'Aquino, Agostino, Bonaventura. Quei quattro primi, nel sottarco presso la fine- 
stra, sono guasti e ritocchi, e più di tutti Sant'Atanasio, che serba pochi tratti della forma 
primitiva; i quattro secondi, nel sottarco presso la porta, sono eseguiti con la scorta di un 
disegno di Beato Angelico: i due Santi, Ambrogio e Tommaso d'Aquino, mostrano meno 
degli altri la sua mano, Sant'Ambrogio per le tinte scure del volto, San Tommaso per i 
toni attenuati, senza la lucentezza propria del Beato, la espressione ottusa con occhi gonfi, 
non con la fissità dello sguardo e con le palpebre strette per dolcezza o per profondità di 
pensiero. 

Nelle lunette della cappella, dove è figurata l’istoria di Santo Stefano, la direzione del 
Beato Angelico si dimostra o s’intravvede da per tutto; ma là dove Santo Stefano riceve 
i vasi sacri, contrastano con la grande finezza di toni e di tipi alcune figure d’apostoli assi- 
stenti alla scena, specialmente alcune del secondo piano, di un realismo non proprio dell'An- 
gelico. Nella predica di Santo Stefano le donne sono le stesse che si vedono a Montefalco, 
specie quelle dai toni scuri e abbronzati de’ volti; i fanciulli coi capelli a bioccoli ricciuti sono 
proprî del Gozzoli. Anche Santo Stefano in suella scena non sta a riscontro con sé, figurato 
appresso nella nobilissima, vigorosa, solenne composizione del Giudizio: qui il modellato è 
forte, con luci che dànno trasparenza e vita alle carni, là una fredda tinta si stende sulle 
fattezze del volto coronato dal nimbo. La terza lunetta è tutta guasta e rifatta. 

Le prime e le ultime composizioni della vita di San Lorenzo sono in gran parte del Beato 
Angelico, mentre appartiene verosimilmente a Benozzo quella di mezzo che rappresenta il 
Santo in atto -di distribuire l’elemosina ai poveri. Essa si distingue dalle altre prossime, tanto 
ne è scolorita l’intonazione, e tanto ne è debole il modellato che sembra riprodurre un fine 
colorato bassorilievo. Le donne e i putti hanno i caratteri proprî di Benozzo; il verde tiene 
principalmente le veci dell’azzurro finissimo e splendente del Beato. Questi però dovette 
segnare la traccia al devoto discepolo, il quale, pure mancando della fede candida, tentava 
di avvicinarsi al suo prototipo immacolato. Le pitture rimaste nella chiesa dell’Arace/i, gli 
affreschi di Montefalco, la Madonna, ignota sin qui, della chiesa di Sermoneta, bastano 
a dimostrare come, senza l’aiuto diretto dell’altissimo maestro, Benozzo Gozzoli rimanesse 
terra terra. Lavorando con lui, un raggio di luce illuminò le sue umane creature, ravvivò 
d'amore e di pietà le sue popolane e i suoi bimbi. Più tardi egli cercò nella gaiezza dei toni, 
nella splendidezza esteriore, quella beltà che in Beato Angelico riluceva dall’anima. Si attaccò 
al dorso ali variopinte, ma non volò in alto; si vesti di colori, non di luce. 


ADOLFO VENTURI. 


UN QUADRO D'ALTARE DI COLONIA 


A MILANO 


RA le più importanti opere dell’arte tedesca che si trovino in Italia 
è da annoverarsi il quadro di altare in cinque parti del Museo 
Poldi-Pezzoli a Milano, che fino a poco tempo fa era attribuito nien- 
temeno che a Quentin Massys. | 

La parte principale rappresenta I’ Annunciazione. Questa è è circon- 
data da quattro altri dipinti con Santi in cornici gotiche a fogliami. 
Vi sono, disposti simmetricamente a due a due, San Lazzaro e 
Sant'Antonio Abate, Sant'Antonio da Padova e San Giovanni Bat- 
tista, Santa Caterina e Santa Chiara, San Francesco e San Gerolamo. 
Ora m'è riuscito di stabilire chi fosse l’autore di questo quadro 

d'altare, quantunque non mi sia possibile sapere il nome ch'egli aveva. Egli però era 
chiamato il maestro della Glorificazione di Maria di Colonia. 

Il destino d’esser rimasto senza nome è da lui condiviso con molti importanti artisti 
tedeschi e fiamminghi, circostanza che nel settentrione è un impedimento considerevole alla 
ricerca storica, mentre in Italia, dove le fonti per tali determinazioni sono assai più abbon- 
danti, non passa mai molto tempo senza che si ritrovi il nome dell’artista, anche quando 
si tratta d’un gruppo di quadri poco importante... 

Assai poche opere sono note di questo interessante artista, che può essere considerato 
come la linea d’unione tra il grande Stephan Lochner e il fine maestro della Vita di Maria, 
mentre per altri rispetti s’accosta al maestro del San Bartolomeo, del San Severino e del 
Santo Parentela (heilige Sippe). Ricorderò il grande quadro d'altare con la Glorificazione 
del Museo Walraf-Richartz a Colonia, pel quale egli è nominato, un altro quadro, nello stesso 
Museo, con Maria, Anna, il Figlio e tre santi, una Natività di Cristo e l'Adorazione det 
Magi, nella Collezione Clave della stessa città; una interessante Adorazione del Bambino, 
nella Galleria di Berlino, e infine un importantissimo trittico nella Galleria di Bruxelles, che 
vi porta la denominazione « École flamande ». 

Il nostro quadro d’altare del Museo Poldi-Pezzoli è però superiore a tutti i quadri su 
nominati. È d'uno sviluppo più maturo, ed è anche posteriore ad essi. 

Facendone un confronto con la Glorifcazione di Colonia e con l'Adorazione di Berlino 
qui riprodotte, spero che i lettori avranno la prova che il quadro d’altare del Museo Poldi- 
Pezzoli è opera dello stesso pittore. 

° Il tipo del viso di Maria ha perfettamente la stessa impronta che nei quadri di 

Berlino e di Colonia. Lo stesso tipo è ripetuto nella Santa Caterina. 

2° Il Bambin Gesù nel quadro di Colonia ha gli stessi lineamenti del Bambino che 
sta sul libro di Sant'Antonio da Padova nel dipinto del Museo Poldi. 
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< 
z 
Li 
PI 
z 
Ss 
- 


La Glorificazione di Maria. Colonia, Museo Walraf-Richartz 


i 
bi 
7 
= 
à 





L'Adorazione del Bambino. Galleria di Berlino 


L'Arte. IV, 5. 
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3° Il tipo di San Giuseppe nel quadro di Berlino ci si fa di nuovo incontro nel San 
Gerolamo col libro aperto. 

4° Il tipo dell'angelo annunciatore con le sciolte ciocche inanellate, somiglia molto all’an- 
gelo di sinistra, e più ancora al terzo angelo inginocchiato in basso a destra nel quadro 
di Berlino. 

5° La bella figura matronesca che appare a sinistra nel quadro di Colonia, e che è spe- 
cialmente caratteristica pel nostro pittore, ci si fa incontro nella Santa Clara. Si noti anche 
qui l’identico corto mantello intorno al capo e alle spalle, con lo stesso orlo bianco. 

6° Il rigido e un po' fanatico sguardo di molti Santi del quadro Poldi appare anche in 
molte figure maschili del quadro di Colonia, per esempio in quella del Papa. 

7° Il particolarissimo gesto col quale il Padre Eterno solleva le mani nel quadro di 
Colonia si ripete nel modo identico nel quadro Poldi (cfr. la figura della Vergine). Anche 
la forma delle mani, con grossi muscoli, è completamentamente identica. 

8° La posizione delle pieghe nella veste di Maria e in quella dell'angelo annunciatore 
concorda del tutto con quella del manto di Maria e dei panni dell’angelo inginocchiato 
nel quadro di Berlino. 

9° Maria nel quadro del Poldi ha sollevato un pizzo del suo manto sotto il braccio 
sinistro e lo tiene fermo col gomito. Nel quadro di Berlino avviene perfettamente la 
Stessa cosa. 

10° La forma dell’orecchio concorda in tutti c tre i quadri. 

11° Il paesaggio che si stende dietro i Santi Lazzaro e Antonio Abate ha del tutto lo 
stesso carattere del paesaggio che serve di sfondo al quadro di Berlino. Si noti pure la 
struttura delle rupi, che è del tutto identica. 

12° Nel quadro di Berlino all’orizzonte s’innalza sopra un’altura la stessa torre rotonda 
con un'alta punta come nella parte del quadro d’altare Poldi che reca Sant'Antonio da 
Padova insieme con San Giovanni Battista. 

Potrei far notare molti altri punti di somiglianza. Mi pare però che quelli che ho rile- 
vato dimostrino a sufficenza che il Museo Poldi-Pezzoli possiede un importante dipinto, vero- 
similmente il capolavoro, del maestro di Colonia della G/or:ficazione di Maria. 


EMIL JACORSEN. 


I MINIATORI DELL’APOCALISSE 


DELL'ESCURIALE i; 


A celebre biblioteca del convento dell’ Escuriale, presso Madrid, 
conserva, tra le preziosità bibliografico-artistiche più notevoli, un 
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EA N manoscritto in-folio che contiene il testo latino dell’Apocalisse di 

» #1 San Giovanni, con brevi commentarî. Il codice, composto di 
CA è 4 


49 carte, ha ogni pagina ‘adorna da.una grande miniatura isolata, 
di forma rettangolare, che occupa metà della pagina di testo, e 
che rappresenta una composizione riferentesi alla rivelazione che 
ricorre nel testo sottoposto. ‘Un'altra piccola miniatura marginale, 
che contiene la figura dell’evangelista in atto ora di concepire o 
| di meditare, ora di contemplare o di mostrare la scena espressa 
nella miniatura Gn peer adorna ciascuna facciata. Finalmente ogni pagina è quasi per 
intero rigirata da un fregio a colori e oro, composto . di tralci, gambi e nascimenti, con 
fiorini e foglioline rilevate ‘dal fondo bianco della. pergamena. È, come sì vede, un vero 
codice di lusso; ma per lo scopo che ci proponiamo torna inutile darne una minuta e par- 
ticolare descrizione. Basta riconoscere che tutti i caratteri, tanto dell’accurata scrittura gotica, 
quanto della diligente pittura di minio, dimostrano incontestabilmente .che il codice fu scritto 
e operato nel secolo xv. i 

Questo superbo volume non porta dina indicazione. di empoli o di, luogo, nè il nome 
del committente, nè quello degli artisti; ma non perciò devesi rinunziare a rigercare e 
seguire i vestigi che possano far riconoscere qUsdco) dove, per chi e da chi esso sia stato 
eseguito. | Ss 

Esaminando attentamente i particolari dell’ opera artistica si osserva che alcune cornici 
paginali hanno, nei luoghi ove si soleva mettere l’arme o l'impresa del primo possessore, una 
croce bianca in campo rosso, e che tra i fregi delle pagine 12, 14 e 41 è scritta la parola 
FERT. Ora è noto a tutti ché da tempo immemoriale la Casa di Savoia ha per arme una 
croce come quella testè indicata, ed è anche abbastanza noto che da Amedeo VI, detto .il 
Conte Verde (} 1383). fino ad oggi il motto araldico della stessa Casa è appunto la miste- 
riosa parola FERT.' Non v’ha pertanto alcun dubbio: l’Afocalisse dell’ Escuriale fu scritta 
e dipinta per un principe di Savoia. ll merito di siffatto, riconoscimento spetta interamente 
a Paolo Durrieu, già conservatore aggiunto del Museo del Louvre, che ebbe a mano il 
prezioso volume. * | 


TEN 


! Il signor Josè Fernandes Montana (£/ Afocalipfsis preso il motto FERT per la firma o per il mono- 
‘de San Juan, manuscrito precioso de l’Escurial, nel gramma del miniatore. - 

t. IV del /I/useo de antiguedades espalglas. Madrid, — * PauL DurrIEu, Manuscrits d' Espagne remarqua- 
1875) cadde in un equivoco veramente curioso, avendo bles par leurs peintures, in Bibliothèque de l' Ecole des 
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Il Durrieu ha pure dimostrato per quale trafila di possessori un’Afocalisse apparte- 
nente in origine alla Corte di Savoia sia andata a finire nella biblioteca del convento del- | 
l’ Escuriale. 

Nell’inventario che Margherita d'Austria, figlia dell’imperatore Massimiliano I, fece 
fare nel 1523 a Malines della sua libreria,' oltre ad alcuni libri con le armi di Savoia sulla 
legatura, è registrato « un aultre grand [livre], couvers de velours verd, qui se nomme 
l’Apocalise figuré, à cloz dorez ». Il fatto che Margherita possedesse volumi provenienti 
dalla biblioteca dei principi di Savoia si spiega facilmente, se ricordiamo com’essa avesse, 
nel 1501, sposato Filiberto II detto #/ Zelo, duca di Savoia, del quale rimase vedova tre 
anni dopo. Più difficile a spiegare sarebbe a qual titolo essa abbia potuto portar seco quei 
Volumi allorchè abbandonò gli Stati di Savoia. E poi noto che una gran parte delle collezioni 
di Margherita passò, in seguito, per eredità a Maria regina d’ Ungheria, e da questa a Filippo II 
re di Spagna, suo pronipote, e finalmente si sa che questo sovrano donò al convento del- 
l’Escuriale, da lui fondato, preziosissimi manoscritti. 

Se dopo l'indicazione di tutti questi particolari potesse sussistere ancora qualche dubbio 
sull'identità dell’ AfocalZisse che faceva parte della libreria di Margherita d'Austria con quella 
di cui ci occupiamo, esso sarebbe presto dissipato da una nota del citato inventario, che a 
Malines « l’Apocalise figure » era al ///° fourfitre, la quale nota s’accorda con l’altra 
di mano del secolo xvVI, che si legge appunto nel primo foglio di guardia dell’ Apocalisse 
dell’Escuriale: Du ZI//° pepitre, le XVIII. 

La conoscenza di queste circostanze ci sarà utile per ricercare e riconoscere chi siano 
stati gli autori delle miniature. 3 

I Conti det tesorieri generali della Savota, conservati negli archivi camerali di Torino, 
menzionano tre artisti che per incarico di principi di Savoia illustrarono con pitture di minio 
manoscritti dell’ Apocalisse. | | 

Il primo è Giovanni Bapteur di Friburgo, Îl cui nome di famiglia s'incontra nei docu- 
menti, oltre che nel modo indicato, nelle forme Lazio, Baptitor, Baptitorius, Batheur, Ba- 
fioux, ed è di frequente anche omesso, restando l’artista designato col semplice nome di 
Giovanni il pittore. Le diligenti e minute indagini fatte negli archivi di Friburgo per tro- 
vare notizie intorno a lui o alla sua famiglia riuscirono infruttuose. Egli compare per la 
prima volta nell’anno 1427, cioè nell'occasione in cui accompagnò Manfredo di Saluzzo, 
maresciallo di Savoia, mandato da Amedeo VIII in ambasciata al duca di Milano, alle 
signorie di Venezia e di Firenze, al papa Martino V e ad altri principi italiani. Questo 
viaggio ebbe la breve durata di 108 giorni; tuttavia può credersi che esso non sia stato 
completamente senza influenza, se non sulla sua tecnica, almeno sul suo stile. Come richie- 
deva la sua qualità di pittore ducale, egli seguiva la corte, la quale in quei tempi risiedeva 
abitualmente a Thénon c a Ginevra. Un documento del 1456 farebbe anzi credere che il 
duca abbia tenuto al fonte battesimale un figlio o una figlia di Bapteur. L’ultima sua notizia 
è del 23 dicembre 1454. 

Un certo Peroneto Lamy è il secondo artista che i Conti dei tesoriere di Savota ci 
mostrino occupato a miniare un codice dell’Apocalisse. Costui era già morto nel luglio 
del 1455, alla qual data furono, per ordine del duca, pagati 28 fiorini di piccol peso a 
« Johanni Lamy de Sancto Glaudio..., pro illuminatura cujusdam breviarii per Peronetum 
eius quondam fratrem pro codem domino nostro illuminati ». Se, com’ è verosimile, la patria 
dei due fratelli era la medesima, Peroneto Lamy sarebbe nato a St-Claude, nel dipartimento 
del Jura. 

Fra i documenti, abbastanza numerosi, che abbiamo trovato intorno ai miniatori Gio- 


Chartes, 1893, pag. 251-326; Un manuscrit à minia- ! Inventaire de Marguerite d' Autriche, publié par 
‘tures de la Afaison de Savoie à la Bibliolhègne de E-  H. MICHELANT, in Bulletin de la Commission d' his- 
scurial, in Chronique des arts, 1895, pag. 135-137. toire de Belgique. Bruxelles, 1870. 


se. 
4 <unoo fe 
I CIOINTIS 


= 





EPA net md 


:ipoc.lisse dell'Escuriale, c. 38. Miniatura di Giovanni Colombe 
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vanni Bapteur e Peroneto Lamy, trascegliamo e riproduciamo solo quelli che si riferiscono 
all’Apocalisse. Eccoli nella loro forma originale: 

1428, 18 dicembre. — «Libravit Johanni Batioux pictori pro certis minutis rebus emptis 
et necessariis pro faciendo et pictando istorias Appocalice domini [ducis Sabaudie], xii de- 
narios et vi florenos i denarium grossorum » (vol. LXXIII, fol. 300). 


1429, 13 giugno. — « Libravit Johanni pictori domini in exoncrationem per dominum 
sibi debitorum pro factura Apocalicis, x florenos parvi ponderis » (vol. LXXIV, fol. 282). 
1430, 4 maggio. — « Libravit Johanni Baptitorii pictori domini in exonerationem sibi 


per dominum debitorum pro pictura Appocalicie domini, x florenos p. p. » (vol. LXKXV, 
fol. 196). 

1431, 1 marzo. — « Libravit Dominico de (Gaspardis appothecario pro duabus libris 
candelarum cere traditis Johanni pictori domini pro pictando de nocte in Appocalicia domini, 
qualibet libra iii denarios obolorum grossorum » (vol. LXKXVI, fol. 289). 


1431. — « Item a Jehan le pintre pour pinter l’Apocalice de dessus, demi aulne [de 
drap de la livree] » (vol. LXKXVI, fol. 51). 
1432, 12 aprile. — « Libravit Dominico de Gastardis pro quatuor libris candelarum 


cere ab eodem emptarum et traditis Johanni pictori domini pro pictando Appocaliciam 
domini, xii den. gross. » (vol. LXXVII, fol. 280). 


1432, 24 novembre. — « Libravit Peroneto Lamy in exoncrationem per dominum sibi 
debitorum pro illuminatura Appocalicie domini, x flor. p. p. » (vol. LXXVII, fol. 285). 
1433, 13 novembre. — « Libravit Peroneto Lamy illuminatori domini in exonerationem 


sibi per dominum debitorum vi flor. p. p. - Libravit dicta die Dominico Gastardis appo- 
thecario Thononii pro decem libris candelarum cere per ipsum traditis Johanni pictori et 
Peroneto Lamy illuminatoribus domini a die festi nativitatis Domini citra, ii flor. vi den. 
gross. » (vol. LXXVIII, fol. 262). 

1435, 21 febbrato. — « Libravit Dominico de Gastardis appothecario pro octo libris can- 
delarum bugie traditis Johanni pictori et Peroneto Lamy illuminatori pro operando de nocte, 
ii flor. p. p. » (vol. LXXX, fol. 320). 

1435, 16 novembre. — « Libravit Dominico de Gastardis pro octo libris candelarum 
cere traditis Johanni pictori et Peroneto Lamy pictori et illuminatori, consumatis anno pre- 
senti vigillando in Appocalicia domini, ii flor. p. p. ». 

Dopo il 1435 i due artisti continuano ancora per parecchi anni a operare per la Corte 
di Savoia, ma non più intorno all’ Apocalisse. 

Il terzo e ultimo miniatore, che abbia dipinto d’ordine e per uso della Casa di Savoia 
il libro profetico di San Giovanni, è di molti anni più recente degli altri due. Egli è il noto 
artista Giovanni Colombe, che nacque, secondo ogni probabilità, a Bourges, e morì vecchio 
o nel 1529 o nel 1530. Diciamo di proposito wofo, perchè, sebbene non ricordato dal Bra- 
dley ‘ era perfettamente noto a Luigi Cibrario.’ 

L'informazione lasciataci dall’insigne storiografo piemontese è la seguente: « Nello 
stesso anno (1482) un Giovanni Colomba aveva il titolo di alluminatore ducale, e miniava 
pel duca [di Savoia] un’Afocalisse » (Conto di Ruffino de Murris, tesoriere generale). Sa- 
rebbe stato nostro vivo desiderio poter riprodurre il testo del documento citato dal Cibrario, 
ma le nostre ricerche, tanto presso l'Archivio di Stato quanto presso gli eredi dell’illustre 
storico, riuscirono del tutto inutili. La Direzione dell’ Archivio ci assicurò che il volume il 
quale doveva contenere tale documento, cioè il 137° della « Tesoreria generale di Savoia », 
manca da molti anni, senza che si sappia in qual modo si sia smarrito e ove si celi. Del 
resto l’autorità del Cibrario, il quale ebbe a mano il volume e lo spogliò di altre preziose 
notizie, è tale e tanta da rendere presso che superflua la ricerca stessa. 


* Adictionary of miniaturists, calligraphers, ecc. ? Economia politica del medio evo, Torino, 1839, a 
London, 1887-1889. pag. 332, in nota. 
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Il documento del 1482 veduto dal Cibrario, sebbene sia l’unico che ci ricordi il lavoro 
fatto da Giovanni Colombe nell’ Apocalisse per conto dei duchi di Savoia, non è l’unico che 
ci attesti le relazioni dell’artista con la Corte. Troviamo difatti che nel 1485 il duca Carlo I 
inviò a Giovanni Colombe, che allora dimorava a Bourges, una somma « pro illuminatione 
et historiatione certarum horarum canonicarum illustrissimi domini nostri ducis », e che nel- 
l’anno seguente gli accordò con apposite lettere patenti il titolo di « alluminatore ducale ». 

Dal fin qui detto è palese adunque, per quanto risulta da documenti, che i soli artisti 
i quali abbiano. ornato di: miniature manoscritti contenenti l’Afoca/isse, per i principi di 
‘Savoia, sono:-Giovanni Bapteur (1428-1435), Peroneto Lamy (1432-1435) e Giovanni Co- 
lombe (1482). Tuttavia un dubbio sì presenta naturale alla mente. L’Afocalisse sulla quale 
operò di pennello Giovanni Colombe è ‘quella stessa sulla quale molti anni prima dipinsero 
Giovanni Bapteur e Reroneto. Lamy, oppure è un’altra alfatto distinta da quella? Il dubbio 
è così grave che merita di essere. chiarito. i A 

Fra tutte le Apocadlissi figurate che si conoscono, una sola fu indubbiamente eseguita 
per la Corte di Savoia: quella della biblioteca dell’ Escuriale. Paolo Durrieu, nell'esame dili- 
gente che fece della medesima, non riuscì a scoprire gli autori, ma il suo occhio esperimen- 
‘tato riconobbe e rilevò che le storie delle prime 29 carte e gl’incorniciamenti dell’ intero 
volume sono lavoro della prima metà del secolo xv, e che invece le storie dalla carta 30 
alla 49, cioè sino alla fine, non potevano farsi risalire a un tempo più remoto dei venti o 
‘venticinque ultimi anni del medesimo secolo. 

Ma come va, dirà qualcuno, che il duca di Savoia, dopo aver impiegato per tanto 
tempo a ornare questo libro il Bapteur e il Lamy, obbligandoli, per guadagnar tempo, a 
lavorare anche di notte; e dopo che per più di metà l’opera era eseguita, come va che egli 
abbia poi rimunziato a farln compiere dei medesimi artisti? La domanda è certamente imba- 
razzante, se si considera soprattutto che all’epoca approssimativa in cui restano interrotte nei 
Conti dei tesorieri le menzioni dell’ Afocalisse non sopravvenne nè la morte del duca, nè 
la morte o l'allontanamento dei due artisti o di uno di essi. Ricercando tuttavia nella storia 
della monarchia di Savoia, non è forse difficile di rilevare qualche fatto particolare che valga 
a dare alla domanda una risposta soddisfacente. E la storia infatti ci ricorda che nel novembre 
‘-del 1434 il duca Amedeo VIII, dopo quarantatre anni di glorioso regno, rinunziò al trono 
‘in favore del figlio Lodovico, ritirandosi nell’eremo di Ripaglia; e, sebbene non abbia in- 
fluenza sulla questione che trattiamo, soggiungeremo che nel 1439 egli fu dal Concilio di 
Basilea eletto papa, sotto il nome di Felice V, carica alla quale egli rinunciò poi nel 1449, 
ponendo così fine allo scisma d’ Occidente. 

Da tutto ciò è manifesto che l'epoca dell’abdicazione del principe, che aveva fatta intra- 
prendere l’illustrazione dell’Afocalisse, coincide press’a poco con la cessazione delle spese 
‘per quel lavoro. Appariscono, è vero, nei citati Conf di fesoreria ancora due pagamenti 
con la data 1435: ma é assai verosimile che essi si riferiscano a lavori eseguiti negli ultimi 
mesi dell’anno innanzi. Sarebbe qui ozioso il ricercare se Amedeo VIII abbia portato seco 
a Ripaglia il prezioso volume, oppure se ne abbia lasciato il possesso al figliuolo. È certo 
ad ogni modo che esso rimase per quasi mezzo secolo così incompiuto, sinchè il duca Fili- 
‘berto I, detto 7/ Cacciatore, o piuttosto la duchessa Jolanda, di lui madre e sorella di 
Luigi XI re di Francia, spiacente che lo splendido lavoro restasse in tale stato, incaricò 
di proseguirlo e terminarlo Giovanni Colombe, artista che alcuni anni prima aveva lavorato 
per Carlotta di Savoia regina di Francia, la quale verosimilmente lo segnalò e raccomandò 
alla Corte di Torino. E nella storia dei libri il fatto non è nè singolare, nè strano.' Si hanno 





. . 
! È noto che mentre la scrittura delle celebri /7ex- lontana l’una dall’altra. I.&opold Delisle (Les livres 


res du duc de Berry, che fanno parte della ricca col- d’heures du duc de’ Berry. Paris, 1884, pag. 35) a 








lezione del duca d’Aumale, è uniforme, le miniature questo proposito osserva: « Ce n’est pas le seul exem- 
invece appartengono a due epoche distinte e assai ple que nous ayons d’un beau livre commencé pour 
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infatti molti esempi di opere di minio che, lasciate incomplete, furono finite in tempi 
posteriori. Ma per non uscire dalla storia dei libri di Casa Savoia basterà qui ricordare 
che le preziose Heures de Savote, che si conservano nella Biblioteca nazionale di Torino 
(E. V. 49, già f. I, 54), sebbene composte nella maggior parte durante la vedovanza (1329-1348) 
di Bianca. di Borgogna, moglie del conte Edoardo di Savoia (1323-1329), furono tuttavia 
compiute e finite, con l'aggiunta di più uffici, d'ordine di Carlo V re di Francia (1364-1380), 
con una così perfetta condotta di lavoro da farle ritenere anche di recente opera di un mede- 
simo tempo.' È noto che Bianca era figlia di Roberto jII,-duca di Borgogna e nipote di 
San Luigi; ciò che spiega il trapasso del codice da Bianca a Carlo V. Ma ritorniamo 
all'argomento. 

Dopo che il Durrieu ebbe scoperta la provenienza dell’ Afoca4sse dell’ Escuriale, A. de 
Champeaux,* avendo trovato nell’'Economia politica del medio evo del Cibrario che Giovanni 
Colombe aveva lavorato di minio in un’ Apocalisse del duca di Savoia, si credette autoriz- 
zato ad asserire che l’autore dell’ Agocalisse dell’ Escuriale « n’est autre que Jean Colombe », 
senza badare che a questo artista non si può attribuire altro che le miniature delle ultime 
20 carte. | ' 

Riconosciuta qual’è la parte dell’opera artistica eseguita da Giovanni Colombe, viene 
spontaneo il desiderio di conoscere qual’è quella che spetta personalmente a Giovanni Bap- 
teur, e quale a Peroneto Lamy. 

I documenti prodotti non sono su ciò fortunatamente muti, poichè il primo pagamento 
fu fatto appunto a Giovanni Bapteur « pro faciendo et picturando ssforzas Appocalice domini »: 
espressione che esclude di per sè il lavoro ornamentale dei margini, e che serve anzi a 
stabilire come non fosse a quel tempo neppure iniziato. Questo fatto e l’osservazione che 
lo stile delle cornici è schiettamente francese, mentre le storie delle prime 29 carte hanno 
un marcato sapore nordico, ci spingono a ritenere che autore delle prime sia stato il fran- 
cese Lamy, delle seconde lo svizzero Bapteur. Al Lamy, forse e tutt'al più, potrebbero 
appartenere le storie delle carte 24, 25 e 26, delle quali il Durrieu nota che « sont d’une 
touche plus sèche, et pourraient étre d’une main differente; mais elles sont congues dans 
le mème style que les autres de méème groupe »; ma il solo conforto che possiamo trarre 
dai documenti per credere che le tre storie siano da lui dipinte consiste nella locuzione del- 
l'ultimo pagamento (18 novembre 1435), in cui il Lamy, mentre prima è sempre designato 
« alluminatore », in questo è chiamato « pittore e alluminatore ». 

‘In modo eguale a.ciò che si riferisce ai miniatori, sebbene i Conti dei fesortert non 
dichiarino apertamente chi sia stato il calligrafo dell’Afocalisse dei duchi di Savoia, tuttavia 
ci offrono anch'essi un mezzo indiretto per riconoscerlo. Troviamo infatti (voll LXXVI, 
fol. 287) che nel 1° gennaio 1431, e precisamente in occasione della distribuzione delle strenne 
alle persone addette alla Corte, fu dato « Johanni pictori, Gardino scriptori domini, cuilibet 
unum florenum ». È ovvio il supporre e il credere che l’unione del nome del calligrafo Gar- 
dino o Gardini con quello del miniatore Giovanni Bapteur non sia casuale, ma che i loro 
nomi si trovino congiunti appunto perchè a quel tempo attendevano, con la maestria di due 
arti diverse, all'esecuzione di un medesimo lavoro. 

Riassumendo pertanto: noi crediamo che tutti i particolari fin qui raccolti, messi a con- 
fronto con i documenti del tempo, abbiano un reale e positivo valore per poter considerare 


le duc de Berry et terminé, après une longue inter- Louis XI, par Jean Fouquet, pour le compte de Jac- 
ruption de travail, pour un autre prince. Tel est le ques d’Armagnac, duc de Nemours ». 


fameux /osephe (ms. francais 247 de la Bibliothèque ! Monumenta paleographica sacra, a cura di C. Ci- 
nationale), dont les trois premiers miniatures avaient — polta, C. Frati, F. Carta. Torino 1898, tav. LVII. 
seules été faites du temps du duc Jean, et dont les ? Chronique des arts et de la curiosité, 1895, pa- 


onze dernières furent exécutées sous le regne de gine 154-155. 
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Apocalisse dell’ Escuriale, carte 2v. Miniatura di Giovanni Bapteur 


L’Arte. IV, 6. 
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come definitivamente ricostruita nei suoi elementi la storia interna ed esterna dell’opera 
artistica dell’ Afocalisse dell’ Escuriale. 

In Italia può spiacere che tale cimelio si custodisca in luogo così lontano dalla sua 
sede naturale, ma il fatto in sè stesso non è cosa che meravigli nè gli storici dell’arte, nè 
gli storici del libro: essi sanno per esperienza che non solo $ro captu lectoris, ma anche 
per cause puramente e semplicemente esterne, X%adent sua fata libelli, e che molti codici 
eseguiti per commissione di principi andarono dispersi a cagione delle loro estese alleanze 
famigliari. Del resto la Biblioteca nazionale di Torino, dove si conserva la più ricca raccolta 
dei libri di Casa Savoia, può dirsi compensata ad usura dal possesso di due superbi cimeli 
di fabbrica spagnuola: la celebre Afocalisse del secolo XII, coi commenti del Beato, e il 
ricchissimo messale del secolo XIV, eseguito per il cardinale Nicolò Roselli, oriundo italiano, 
che copriva alti ufficî nella Corte di Pietro IV di Aragona.’ 


ALESSANDRO VESME - FRANCESCO CARTA. 
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! Monum. paleogr. sacra. Torino, 1899, tav. XLII-XLIII e tav. LV-LVI. 
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Il concorso per la moneta italiana. 
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festeggiare il quarto centenario della nascita di Benvenuto Cellini, 
la Società italiana per l'Arte pubblica aveva indetto un concorso 
per il rinnovamento della moneta metallica italiana c per una mec- 
daglia commemorativa del regno di Umberto I, assegnando al 
primo il premio di L. 2000 concesso dal Ministero del tesoro, al 
secondo quello di L. 1500 messo a disposizione della Società dal 
cav. Vittorio Alinari. 

L’inaugurazione della Mostra avvenne, solennemente, l'8 gen- 
naio decorso, e i concorrenti furono 28 per la moneta, 7 per la 
medaglia. E nonostante che il soggetto si dell'uno come dell’altro 


concorso fosse bello ed attraente così da invogliare gli artisti a cimentarsi nell’arduo com- 
pito, il risultato di quello dèlla moneta fu tutt'altro che soddisfacente; e la Giuria, della 
quale facevano parte gli artisti Casanova, D’Andrade, Dal Zotto, Faldi, Gioli, Mazzanti, 
Mariani, Passaglia e Ugo Oietti, dopo lungo studio, emise il seguente verdetto: 

« La Giuria che dal Comitato centrale e dai Comitati regionali della Società italiana 
per l'Arte pubblica, fu nominata pel concorso di un tipo di nuova moneta italiana; esaminati 
i 28 concorsi anonimi presentati, ha deliberato nessuno di essi degno di premio, concedendo 
però un diploma di merito a due modelli segnati: Pace e ecs, il primo dello scultore 
Egidio Boninsegna, di Milano, e l’altro di Marcella Croce, di Roma. Considerato poi che i 
modelli presentati in detta gara sono già molto superiori alla odierna moneta corrente, il 
Comitato ha deliberato di indire, non oltre il 15 aprile prossimo, un nuovo concorso, con 


la certezza che da questo uscirà l'ottimo tipo di moneta metallica italiana. 


! In seguito al verdetto della Giuria, la Società 
italiana per l’Arte pubblica ha deliberato di rinnovare 
il concorso e ha pubblicato il seguente programma: 

<« 1, È aperto fra gli artisti italiani un Concorso per 
un nuovo modello di moneta metallica italiana. 

« 2. Il tipo dovrà adattarsi alle monete di qualun- 
que prezzo e di qualunque metallo. 

« 3. Ogni concorrente dovrà presentare i modelli 
del diritto e del rovescio della moneta. 

« 4. I modelli dovranno essere eseguiti in plastica 
accuratamente, e non potranno avere una dimensione 
superiore a centimetri quindici di diametro. 

« 5. Insieme con i modelli dovrà essere presentata 


una fotografia riproducente le due facce della moneta, 
nella grandezza di un pezzo d’argento da 5 lire. 

« 6. Nel giudicare i modelli si terrà conto dell’al- 
tezza dei bassorilievi, i quali non potranno superare 
in aggetto l’orlo della moneta. 

« 7. Nella moneta sarà l’effigie di S. M. iL RE ViTTO- 
RIO EMANUELE [II e la indicazione: REGNO D'ITALIA. 
Dovrà essere inoltre indicato il valore della moneta e 
l’anno di coniazione. 

« 8. Giudicherà il Concorso una Commissione com- 
posta: 1° di /re Delegati del Consiglio direttivo della 
Società Italiana per l’Arte pubblica; 2° di se? Artisti, 
ognuno dei quali sarà delegato da uno dei 6 Comitati 
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«La medesima Giuria, dopo esaminati i 7 concorsi anonimi presentati per la coniazione 
di una medaglia commemorativa del regno di Umberto I, ha dichiarato degno del premio 
di Z. 1500 il modello contrassegnato /24es, dello scultore Italo Vagnetti, e con voti 74 su go 


bè 





ITALO VAGNETTI — Medaglia commemorativa del regno di Umberto I 


ha dichiarato singolarmente meritevole di un diploma di merito, concesso dalla Società per 
l'Arte pubblica, il modello: Da Napolt a Busca, riconosciuto opera della signora Marcella 
Croce ». 

Diamo, qui riprodotta, mercè la cortesia del cav. Alinari, la medaglia premiata, di cui 
si stanno preparando le riproduzioni. 


, Il monumento a Ugo Foscolo. 


Diciannove anni fa Pietro Franceschini, l'appassionato cultore dell’arte fiorentina, chie- 
deva, in due lettere a stampa dirette al ministro Baccelli, un monumento per Ugo Foscolo 
in Santa Croce, e il ministro ordinò, per il cantore dei .S#f0/cr;, che il prof. Augusto Passaglia 
presentasse un bozzetto; ma, caduto il Ministero, del bozzetto e del monumento non si parlò 


più per un pezzo. 











regionali della Società, cioè quelli di Bologna, Firenze, 
Napoli, Roma, Siena e Venezia. 

« 9. Il premio, conceduto dal Ministero del Tesoro, 
è di LIRE 2000. La Società porrà a disposizione dei 
Giudici alcuni diplomi di merito pei lavori più note- 
voli dopo quello premiato. 

<« 10. I modelli dovranno esser consegnati completi 
e liberi da qualunque spesa non più tardi del 15 di 
aprile 1901 a Firenze presso la Segreteria della So- 
cietà italiana per l'Arte pubblica nella sede della Società 
fotografica (via degli Alfani, 50), gentilmente concessa, 
dove un delegato ne rilascerà ricevuta. 

« II, I modelli saranno contrassegnati da un motto, 
ripetuto sopra una busta sigillata, contenente nome, 
cognome e indirizzo preciso di ciascun concorrente. 

« 12. La Società italiana per l’Arte pubblica avrà 








la maggiore cura per la conservazione dei lavori presen- 
tati, ma non rimane responsabile dei danni eventuali. 

« 13. Chiusa in Firenze l’ Esposizione, e pronun- 
ziato il giudizio sui lavori presentati al Concorso, questi 
potranno essere successivamente esposti per breve 
tempo in ognuna delle città dove ha sede un Comi- 
tato regionale della Società italiana per l'Arte pub- 
blica; dopo di che i modelli non premiati potranno 
essere ritirati dagli artisti che ne facciano richiesta. 

« 14. Trascorsi venti giorni dalla chiusura dell’ Espo- 
sizione, il Presidente s’ intenderà autorizzato ad aprire 
le schede inviate dagli espositori per provvedere al 
regolare rinvio degli oggetti. 

« 15. Il modello premiato resterà in libero possesso 
della Società italiana per l'Arte pubblica, che lo porrà 
a disposizione del Ministero del tesoro ». 
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La nobile idea fu ripresa da (Guido Biagi, il quale si propose di fare il monumento per 
sottoscrizione privata, e indisse un concorso che non corrispose ai desiderì della Giuria, la 
quale stabili di rinnovarlo; il secondo sorti lo stesso effetto del primo, e il terzo, oggi avve- 
nuto, non ha avuto esito migliore. 

Diciotto sono stati i concorrenti: ventidue i bozzetti, fra i quali ve n’ha di tutti i tipi 
e di tutti i caratteri; un’esagerata ricerca di decorazioni architettoniche rende alcuni pesanti; 
qualcuno ha ideato un monumento che, toltovi il nome del poeta, sarebbe buono per qua- 
lunque altro personaggio; altri, infine, e non i più, hanno cercato di creare opere le quali 
mostrano lo studio di rendere nel tipo e nel carattere monumentale non solo lo spirito del- 
l’arte dei tempi foscoliani, ma il sentimento della poesia che rese celebre il cantore dei Sefoderz 
e delle Grazie. 

Segnaliamo subito i progetti del De Laura, del Ristori, del Formilli, del Salvini, del 
Galducci e Giachi, e l'antico bozzetto del Cassioli, 1 quali si sono attenuti a quelle forme 
neo-greche che tanto bene si adattano al carattere del poeta. Invece altri hanno piu libera- 
mente immaginato l’opera loro, come il Lazzerini, che svolge una composizione allegorica 
intorno al sarcofago su cui giace il poeta morto; come il Ceccarelli che, oltre al bassorilievo, 
pone innanzi alla bara una figura allegorica di cui ci dà un buon saggio di dettaglio nella 
testa al vero; come il Cassioli nel suo secondo bozzetto; come il Fazzi nelle sue geniali 
figurine allegoriche della Poesia. 

I due bozzetti del Fontana sono originali nella concezione e pregevoli per la franca e 
sapiente modellatura; ma ci sembra che quello rappresentante il poeta morto, col capo pog- 
giato sulle ginocchia di una gentile figura di donna, la quale con le braccia gli recinge 
mollemente il collo, sia di carattere troppo intimo e familiare per potere adattarsi alla tomba 
di Ugo Foscolo. E pur ammirando l’abbondanza decorativa del progetto Ristori, ci sembra 
però in esso troppo declamatorio l'atteggiamento della figura principale e troppo scenografico 
l'insieme della composizione, la quale non potrebbe mai trovar luogo, per l'ampiezza sua, 
nella cappella destinata ad accogliere il monumento. Il De Laura, invece, ci appare ecces- 
sivamente semplice nel motivo di quella edicoletta del solito tipo greco, ma l’opera sua non 
manca di pregi scultorî. Il Formilli c il Lusini hanno presentato un modello sobrio e armo- 
nico di linee, bene inteso nel carattere suo e rispondente forse, più di ogni altro, al senti- 
mento e al carattere dei tempi e dell’arte foscoliana: peccato che la figura piangente resulti 
enigmatica nella struttura sua per quanto piena di espressione drammatica. Il bozzetto del 
Salvini e Bertelli, immaginato con gusto, è strano nella parte architettonica, ma si fa notare 
per la ricercata eleganza della figura allegorica; quello già altra volta presentato dal Cassioli 
resta, per noi, superiore al nuovo bozzetto, e per quanto la figurina sia poco significante, 
il sarcofago scolpito è abilmente immaginato. Il progetto Galducci c Giachi, infine, pecca per 
la soverchia abbondanza delle figure, confondendosi quelle che hanno una significazione 
nel monumento, con le altre che debbono avere soltanto uno scopo decorativo. 

Ma nonostante che fra i bozzetti esposti ve ne fosse qualcuno che, con le dovute e 
necessarie modificazioni, avrebbe potuto benissimo esser tradotto ad effetto, la Commissione 
aggiudicatrice, di cui facevano parte il Panzacchi, il Molmenti, Ugo Oietti, il Mazzanti, l’Ussi, 
il Fantacchiotti e il Sodini, deliberò, pur ritenendo degno di speciale menzione il bozzetto 
dello scultore Fontana di Roma, di non fare alcuna scelta, perchè nessuno dei progetti pre- 
sentati corrispondeva al carattere degli altri monumenti in Santa Croce (?) — così almeno 
hanno pubblicato i giornali cittadini. — Il Comitato, poi, si è riservato il diritto di scegliere 
fuori dei concorrenti l’artista a cui affidare l’esecuzione del ricordo marmoreo ad Ugo Foscolo. 


Concorso Alinari per l’illustrazione della Divina Commedia. 


Il cav. Vittorio Alinari ha bandito un concorso per l'illustrazione della Divina Com- 
media. I concorrenti dovranno presentare l'illustrazione di due canti dell’ /r/erzo, a loro 
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scelta; e cioè due composizioni di una o più figure da riprodursi /wor? festo, due testate e 
due finali di capitolo, logicamente connesse agli argomenti delle cantiche illustrate. 

I due premi assegnati sono: uno, di L. 500; l’altro, di L. 250. 

Il cav. Alinari si riserva di trattare per l’acquisto degli altri disegni non premiati al 
concorso, o di trattare con gli artisti che hanno preso parte al concorso stesso per l’ese- 
cuzione delle illustrazioni che potessero occorrere al completamento delle 34 cantiche del- 
l’ Inferno. 

Le opere dovranno essere consegnate al cav. Vittorio Alinari (via Nazionale, 8, Firenze) 
non più tardi del 30 maggio prossimo. 

Firenze, febbraio 1901. 
I. B. SUPINO. 
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I. 


Dizionarî, enciclopedie, trattati generali, atianti, manuali. 


HANS WOLFANG SINGER. A//gemetnes Kin- 
stler-Lexicon der beriihmtesten bildenden 
Kiinstler. Achter Halbband: Scougall-Vezzo. 
Frankfurt a. M., Literarische Anstalt, Riit- 
ten & Loening, 1901. 


Questo dizionario artistico, di cui demmo altra volta 
conto severissimo, va migliorando di continuo. E ci 
piace di affermarlo, affinchè non si creda che vi sia 
ostilità in noi verso un lavoro che è migliore di si- 
mili compilazioni precedenti, affinchè il suo autore si 
è studiato di trarre pro degli studî progrediti, della 
numerosa bibliografia moderna. Esaminando opere di 
tal fatta non è difficile indicare qualche lacuna o qual- 
che errore, ma quando si pensi alla congerie stra- 
grande di notizie radunate ad ogni pagina del libro, 
ed anche alla enorme quantità e alla grande disper- 
sione degli scritti moderni, è giusto riconoscere che 
l’autore ha composto un’opera utile e lodevole. Dopo 
questa dichiarazione, secondo giustizia, avvertiremo 
‘alcune inesattezze in questo fascicolo del dizionario, 
per dimostrare che lo abbiamo esaminato, ora, come 
prima, con ogni attenzione. 

Pag. 303. Di Andrea Solario è dato l’elenco di 
parecchi quadri, tra gli altri di alcuni del Museo Poldi- 
Pezzoli, ma non è incluso l’ Ecce Zomto, che è il più 
bello e il più fine ornamento di quella raccolta. 

Così dei due ritratti della Galleria di Londra si 
cita come del 1505 quello di un senatore veneziano, 
mentre la data si legge nell'altro, più tardo, di Gio. 
Cristoforo Longono. E si continua a dare al Solario, 
e come ritratto di Massimiliano Sforza, il bellissimo 
dipinto della Galleria Crespi, opera di Bartolomeo 
Veneto. L’A. è padrone di non tener conto di questa 
opinione recente, ma in un libro, come il suo, avrebbe 
dovuto citare solo ciò che non ha destato e non desta 
contestazione. 


Pag. 276. Signorelli. La data del compimento de- 
gli affreschi di Orvieto è il 1502, non il 1504. 

Pag. 424. Garofalo. Ancora la leggendaria narra- 
zione intorno ai suoi primi anni di studio e di lavoro. 

Pag. 454. Cosmè Tura. Ancora indicato scolaro del 
mitico G. Galassi e sotto l’ influsso dell’arte di Pier della 
Francesca. Ancora indicato come autore degli affre- 
schi di Schifanoia, 1469-70 (non 1649 come si legge 
per errore tipografico). 

Pag. 494. Bartolomeo Vellano. È indicato come 
autore del busto di Paolo II nel palazzo di San Marco 
in Rbma, busto che è stato dimostrato opera di Mino 
da Fiesole. 

Pag. 512. Andrea del Verrocchio. Gli sono attri- 
buiti ancora parecchi dipinti, che dai più recenti cri- 
tici sono cancellati dal novero delle sue opere. 

Pag. 320. Luca Spinelli (no, Spinello di Luca Spi- 
nelli, detto Spinello Aretino). Nel 1384 dipinse nel 
convento di Monte Oliveto presso Firenze, non a 
San Miniato al Monte. 

Pag. 399. Theotocopuli. Morì a Toledo, non a Ve- 


nezia, nel 1625. 
A. V. 


The Lives of the Painters, Sculptors and 
Architects, by G. VASARI. I. M. Dent & Co., 
London. The Mac Millan Co., New York. 
L'edizione intera consterà di otto volumi, dei quali 

sono già editi cinque, in forma nitida ed elegante. 

Brevi e utili note e buone riproduzioni dei ritratti 


degli artisti adornano ciascuno dei volumi, e contri- 
buiscono al successo dell’edizione. 


4. 
Tecnica e pedagogia artistica. 


I. W. TOPHAM VINALL: A7% and how to 
study it. Frederick Warne & Co. 


L’autore, che è presidente d’ una scuola d’arte a 
Londra, si occupò dello studio dell’arte nelle scuole 
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inglesi, in vari articoli pubblicati prima in una rivi- 
sta inglese, e raccolti ora in volume. Notevole il ca- 
pitolo sulla storia del movimento artistico inglese nel 
secolo x1x, e anche più interessante quello sullo stato 
presente dell’ istruzione artistica, in cui si esaminano 
minutamente i metodi inglesi, in paragone a quelli 
seguiti in Francia e negli Stati Uniti d'America. Del 
resto tutto il volume è pieno di notizie utili ed ori- 
ginali, fra cui un elenco di cinquecento libri che po- 
trebbero formare una interessante biblioteca artistica, 
resoconti di varie scuole d’arte, una serie d'’ infor- 
mazioni su premi, posti di studio, ecc.; insomma 
una guida minuta e sicura per tutti coloro che s'’ in- 


teressano d’arte. 
A. A. R. 


WALTER CRANE: Zize and Form. Imported 
by the Mac Millan Co. 


Costituiscono il volume le lezioni tenute dal Crane 
alla e Manchester Municipal School of Art», e re- 
datte ora in dieci capitoli, nei quali l’autore studia il 
disegno artistico, accompagnando e dichiarando le 
sue osservazioni con varie centinaia di illustrazioni 
ben fatte ed opportune. 

L'autore non pretende di esaminare il suo tema, 
ma solo di dar consigli e indicazioni ai giovani che 
si dAnno all’arte decorativa nelle sue varie forme: il- 
lustrazione di libri e giornali, disegni ornamentali, 
schemi di tappezzerie, decorazione tessile, ecc., ecc., 
dimostrando che i principî di una composizione ar- 
monica non sono il risultato di fantasie capricciose o 
di regole pedantesche, ma obbediscono alle leggi e 
sono spiegate dalle forme e dagli atteggiamenti della 
natura, e che, da qualsiasi punto di vista si consideri 
l’arte, la ricerca della bellezza nell’arte è la migliore 
educatrice delle nostre facoltà. Non solo per la sua 
immediata praticità, ma anche per la serietà e nobiltà 
dell’ intento, il libro del Crane può dirsi veramente 
buono. 

A. A. B. 


6. 


Inventarî di monumenti d’arte, cataloghi di Musei e Gallerie, 
guide nazionali e cittadine, illustrazioni di luoghi. 


GINO FOGOLARI. Z/ d/usco Settala. (Contri- 
buto per la storia della cultura in Milano 
nel secolo xvi). Milano, tip. (ronfalonieri. 
1900. 


L’A. ha voluto colmare una latente lacuna, rico- 
struendo sulla guida di documenti ciò che in realtà 
il tempo e gli uomini han fatto a gara a distruggere. 
Alla Pinacoteca dell’Ambrosiana, nella prima sala delle 
pitture, ancor oggi si conservano, mescolati alla rin- 
fusa, gli ultimi avanzi di quell’insigne Museo Settala, 
considerato nel Seicento come una delle maraviglie 


di Milano, e centro importantissimo per la diffusione 
della cultura scientifica tra noi. Non staremo a seguir 
l’A. nelle sue ricerche sulla genealogia della famiglia 
Settala, di cui il capostipite era creduto S. Senatore, 
arcivescovo di Milano nel 477, ma ci limiteremo a ri- 
cordare il protofisico Lodovico, il medico famoso della 
peste nel 1630, che fu veramente il fondatore di que- 
sto Museo. Da uomo del suo tempo, egli volle ab- 
bracciare i più svariati rami dello scibile, si com- 
piacque di una doviziosa raccolta di libri, e volle or- 
nata la casa di opere d'arte importanti. In un antico 
catalogo del Museo son ricordate le opere di Fede 
Gallizia, figlia del miniatore trentino Nunzio, di Mi- 
lano scultore, di G. B. Crespi, detto più comune- 
mente il Cerano. Ricorrono pure i nomi di Melchior 
Gerardini, Daniele Crespi, Carlo Francesco Nuvolone 
ed Ercole Procaccino, artisti sorti dalla scuola del- 
I’ Ambrosiana a combatter l’ultima e non ingloriosa 
battaglia dell’arte. Anche degli artefici dediti ai lavori 
del Duomo, parecchi lasciarono opere in questa Gal- 
leria, come Angelo De Marinis, Girolamo Prestinaro, 
Gaspare Vismara e Andrea Bifh. Oltre alle opere 
di contemporanei vi figuravano anche opere di insigni 
maestri: un ritratto attribuito al Tiziano, una Venere 
di Giovanni da Bologna, ed alcuni quadri creduti 
di Raffaello, di Lionardo e del Luino. Moltg proba- 
bilmente tuttociò che il Museo conteneva di artistico 
fu raccolto dal vecchio protofisico ; altre furon le ten- 
denze e i gusti del suo successore Manfredo, che 
si industriò piuttosto a raccogliere quanto potesse 
dare una idea generale del mondo, dell'uomo e della 
sua storia. 

Il dott. Fogolari ha tratto profitto dai documenti 
d’archivio e dagli scritti riguardanti il Museo Setta- 
liano, e il suo studio tornerà utile a chi si accinga a 
scrivere la storia della cultura milanese nel xvii secolo. 

P. D'A. 


$. 


Periodici: Rivista delle riviste straniere - Rivista delle ri- 
viste italiane. 


Gazette des Beaux-Arts. 1° dicembre 


Pag. 586. 


LEONCE BENEDITE: Le arti all'esposizione universale 
del 1900. La pittura straniera. L’ Ita"ia. — L'A. co- 
mincia col rimproverare di leggerezza quelli che, non 
badando che ad alcune opere secondarie di poco va- 
lore, mostrano poi di far poco conto della sezione 
italiana. In questa sezione, ad ogni passo, si trovano 
opere che sbigottiscono per lo spirito che vi si cela e 
per l’abilità dell’esecuzione. Quasi tutti si mostrano 
ardenti ricercatori del vero. 

È dal settentrione d’Italia che sembra partire tutto 
il movimento della nuova arte italiana: dal Piemonte, 
da Milano e da Venezia. 


1900. 
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A capo di tutti il Segantini, pianto ora da tutti e 
che secondo l’A. mosse i primi passi seguendo la 
scuola francese del Millet e del Troyon. Seguono il 
Segantini, il Calderini col .Sole d’aulunno, ed il Ta- 
vernier col Settembre. Dei veneziani, l’A. cita il Tito, 
Fragiacomo, il Rossi ed il Rotta. 

A Milano, il Pagliano continua quasi solo a trattare 
la pittura di genere, il Carcano ed il Morbelli sono 
veristi d’una intensità e luminosità straordinaria. 

Dei napoletani il grande innovatore Domenico Mo- 
relli ed il Casciaro coi suoi pastelli. 

A Roma fiorisce ancora la pittura di grande stile. 
Nessuno ha certamente dimenticato i monumentali 
disegni del Maccari all'Esposizione del 1889; ora il 
Sartorio con la sua Diana Éfesia e con la Gorgone, 
e Pio Joris con le sue scene di chiesa piene di calda 
luce, ed il Michetti con i serpenti e gli stroppi ci 
mostrano quanta forza abbiano ancora gli artisti ita- 
liani. 


The Art Journal. Novembre 1900. Pag. 327. 


HERBERT SLATER: A/cune stampe a colori. — L'A. 
non pubblica che un breve sunto della storia dell’ in- 
cisione colorata e pubblica alcune riproduzioni a bianco 
e nero di stampe del Condè, del Ward, del Le Blont 
e del Jackson. 


Repertorium fiir Kunstwissenschaft. Fasc. VI. 
Pag. 427. 


HENRY THODE: // Tintoretto - Studi critici sulle 
opere del maestro. — Nessuno dei grandi maestri del 
Rinascimento italiano fu trascurato come questo gran- 
dissimo, nelle opere potenti del quale si raccolgono 
per così dire gli sforzi di tutta la scuola veneziana. Il 
Thode ha già dato un quadro riassuntivo delle opere 
del Tintoretto nella monografia pubblicata nella serie 
del Velhagen und Klasing. Ora in queste pubblica- 
zioni nel Repertorium l'A. intende di far conoscere 
agli storici dell’arte tutti i documenti e le notizie che 
gli hanno servito di fondamento per lo studio riassun- 
tivo. Egli comincia col pubblicare la cronologia di 
Iacopo Robusti, che comincia con i quadri menzionati 
nelle lettere che Pietro Aretino gli scrisse nel 1545 e 
nel 1548 e termina con l’atto della sua morte ai 3I 
di maggio del 1594. 

L’A. poi pubblica l’elenco delle pitture del Tinto- 
retto esistenti a Venezia, composto da Marco Boschini 
nel 1664. (Lo studio continua). 


— Pag. 443. 
B. BERENSON: lobderto Oderisi e gli affreschi del- 
l Incoronata a Napoli. — Il Berenson rimprovera allo 


Schubring (v. l’articolo di questi nel Reperforimm, 
fasc. IV) di non avere tenuto conto nel suo studio 
degli affreschi dell’ Incoronata della Crocifissione, di 


L'Arte. IV, 7. 


Roberto Oderisi in Eboli. Egli ritiene senz’altro che 
Roberto Oderisi sia il pittore dell’ Incoronata. 

A pag. 450 lo Schubring risponde, e secondo me 
giustamente, di non credere a ciò e termina dicendo 
di non ritenere d’essere andato tanto lontano dal vero 
attribuendo quegli affreschi alla scuola senese e per 
semplice ipotesi a Paolo di maestro Neri, scolaro di 
Simone Martini; infatti Berenson pone nella scuola 
di Simone anche Roberto Oderisio. 


— Pag. 451. 

ROBERT DAVIDSOHN: // ritratto attribuito a Raf- 
faello di Maddalena Doni. — Poco tempo fa l’A. pub- 
blicò in questa stessa rivista uno studio per dimo- 
strare, sulla scorta di documenti d’archivio che il ri- 
tratto non può attribuirsi a Raffaello, oppure che non 
può rappresentare Maddalena Doni, che per essere 
morta nel 1540 a 50 anni non poteva avere, quando 
Raffaello fu la prima volta a Firenze, che 19 anni, 
mentre essa sul dipinto dimostra d’essere donna ma- 
tura d’anni. 

Ora egli torna sull’argomento e pubblicando la fede 
di battesimo della Doni del febbraio 1849, dimostra 
che il quadro della Galleria Pitti non può essere ri- 
tratto di Maddalena Doni perchè questa aveva 16 anni 
quando Raffaello venne a Firenze, 19 quando ne 
parti. 

W. v. SEIDLITZ, recensione del libro di A. Venturi: 
La Galleria Crespi in Milano (favorevolissima). 


Leitschrift fiir bildende Kunst. Novembre 1900. 


Tav. I: riproduzione colorata del quadro dell’ Ay- 
tunno di Francesco del Cossa (?), acquistato dal Museo 
di Berlino nel 1894. Questo dipinto era prima attribuito 
a Cosimo Tura e certo appartiene a un discepolo di 
questo maestro. 


— Pag. 4o. 


ANDREA AUBERT: // « Fedele » Capitolino e l’archeo- 
logia artistica. — Si è discusso molto sul tempo al 
quale sia da assegnare la celeberrima statua. L’ultima 
opinione, divisa dal Petersen e da altri è che essa sia 
opera arcaica, anteriore al 450. L’A. discute le varie 
teorie degli archeologi su questa opera. 


FEDERICO HERMANIN. 


Arte e Storta. Anno XIX, nn. 22-23. Firenze, 
15-20 dicembre 1900. Pag, 143. 


G. ARENAPRIMO: cArgenterie artistiche messinesi 
del secolo XVII. — L'A. consultando documenti cu- 
stoditi nell'Archivio di casa Ruffo della Yloresta in 
Messina, trovò un ms. del secolo xvil, autografo di 
don Antonio Ruffo di Bagnara, primo principe della 
Scaletta, il quale, amantissimo delle belle arti e rac- 
coglitore appassionato di opere artistiche vi aveva no- 
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tato tutte le spese fatte in varie epoche per l’acquisto 
delle argenterie, dei mobili, delle stoffe... che orna- 
vano la sua sontuosa dimora. 

L’A. incomincia in questo fascicolo a estrarre dagli 
inventarî delle argenterie notizie interessanti alla storia 
dell’arte, accompagnandole con opportune ed ampie 
note. 


— Anno XX, n. 1-2, 1-15 gennaio 1901. 
Pag. 1. 


P. De Giovanni illustra la chiesa parrocchiale di 
Tenda in Valle Roja innalzata su gli avanzi di una 
più antica sulla fine del secolo xv e riccamente de- 
corata nella grande porta d’ingresso nel 1562. Ne de- 
scrive le sculture della facciata e l’interno e chiude 
augurandosi che il Ministero della pubblica istruzione 
voglia dichiararla monumento nazionale. 


— Pag. 3. 


G. Arenaprimo continua in questo e nei fascicoli 
seguenti a trarre dal ms. di casa Ruffo note intorno 
alle argenterie artistiche possedute dalla famiglia, e ad 
artisti messinesi. 


Napoli Nobilissima. Vol. IX, fasc. XI. No- 
vembre 1900. Pag. 167. 


GiusePPE CECI: Una famiglia di architetti napole- 
tani del Rinascimento. I Mormanno. — Per errore 
degli scrittori i diversi artisti di questa famiglia fu- 
rono confusi in uno solo, conosciuto col nome di Fran- 
cesco Giovanni Mormando e dato come fiorentino di 
nascita. Fu soltanto nel secolo or ora tramontato che 
si riconobbe esser la famiglia Mormanno ovriginaria 
appunto di Mormanno in provincia di Caserta, e che 
potè mettersi in chiaro essere stati due, non uno, i 
Mormanno: il primo un Giovanni Donadio, il secondo 
un Giovanni Francesco di Palma (nativo di Napoli, 
ma detto anch’esso Mormanno), accanto ai quali, per 
altro, comparvero anche un Andrea Mormanno e un 
Giustino di Palma, certo parenti dei primi. 

L’A. si ferma in questa prima parte del suo studio 
intorno a Giovanni Donadio di Mormanno, dando sulla 
scorta di documenti già noti e di altri finora ignoti, 
notizie sulla vita e sulla attività artistica del maestro. 
Giovanni Donadio nacque verso la metà del secolo xv 
ed ebbe a maestro Giuliano da Maiano: nei primi tempi 
della sua carriera artistica si dette a costruire e a deco- 
rare organi e soltanto nel 1507, sembra, cominciò ad 
eseguire opere d’architettura: costrusse da prima il suo 
palazzo che forse ancora si vede nella strada di San 
Gregorio Armeno, poi il palazzo per Matteo Acquaviva 


duca d’Atri, poi quello dei Di Capua, conti d’Altavilla, 


in via San Biagio dei, Librai, quindi gli altri per i 
Sangro, duchi di Vietri, per Luigi de Raymo (1511), 


per Antonio Carafa (1513) e per Ferdinando Diaz 
Carlon, conte di Alife (1515-16). Nell’anno 1519, poi, 
incominciò la ricostruzione del tempio di Santa Maria 
della Stella, finita l’anno seguente. Non si sa quando 
morisse, ma certo nel gennaio 1526 era ancora in 
vita. 

Dell’insieme e di qualche particolare del palazzo Di 
Capua, il Ceci offre anche riproduzioni tolte da inci- 
sioni del secolo scorso. 


— Fasc. XII. Dicembre 1900. Pag. 182. 


G. Ceci continua il suo studio intorno ai Mormanno, 
scrivendo di Giovan F gancesco De Palma detto Mor- 
manno, scolaro e genero di Giovanni Donadio. 

Anche il De Palma incominciò col costruire organi, 
e ne lavorò per molti anni in società col maestro An- 
drea Scoppa. Quanto alle sue opere di architettura, 
sembra che si possa attribuire con fondamento all’ar- 
tista la ricostruzione delle chiese di Santa Maria di 
Donna Romita e dei Santi Severino e Sorio, ma il 
palazzo costruito per l’umanista Antonio da Bologna 
in via Nilo si è in dubbio se debba considerarsi opera 
del De Palma o del maestro di lui Donadio. 

Lasciando da parte altre opere di cui non si può 
provare esser stato autore il De Palma, egli esegui 
tra il 1544 e il ’45 un palazzo per il banchiere Pi- 
nelli nelle vicinanze di San Domenico Maggiore e un 
altro per lo stesso committente nella terra di Giu- 
gliano; costruì nel 1547 la chiesa di Santa Patrizia, 
la porta maggiore della chiesa di San Gaudioso e 
quella di Santa Maria delle Grazie a Caponapoli, e 
nel 1567 un palazzo in via Toledo per lo spagnuolo 
Egidio Tappia, opere tutte, quali più quali meno, ri- 
modernate in epoche posteriori o a dirittura scomparse 
come il portale di San Gaudioso. 

Di Andrea Mormanno, architetto municipale in- 
sieme con Giovanni Francesco, l’opera più importante 
di cui ci sia giunta sinora è la strada tra Napoli e 
Salerno. 

Con questo breve studio su i Mormanno, il Ceci, 
vagliando le notizie degli autori e dei documenti già 
pubblicati e aggiungendone altre interessanti, ha re- 
cato un buon contributo alla storia dell’architettura 
civile a Napoli nel secolo xvi. 


— Pag. 190. 


E. Bernich scrive del campanile della cattedrale di 
Ruvo di Puglia osservando come esso sia più antico 
della cattedrale e come fosse originariamente torre di 
vedetta, trasformata in campanile forse quando fu là 
presso innalzata la cattedrale. 


— Vol. X, fasc. I. Gennaio 1901. Pag. 1. 


Angelo Borzelli continua a scrivere dell’Accademia 
del disegno a Napoli, narrando le vicende di quel- 
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l’istituto durante la prima restaurazione borbonica 
(1799-1805). 


— Pag. 5. 


N. F. FaragLIa: /7/ Libro di Santa Marta. — (Darò 
conto di questo studio in continuazione, appena sarà 
terminato). 


— Pag. 11. 


L. Salazar illustra alcune iscrizioni e alcuni stemmi 
provenienti dai Castelli di Napoli e conservati nel 
Museo di San Martino. 


— Pag. 13. 


A. FILANGIERI DI CANDIDA: Monumenti ed oggetti 
d’arte trasportati da Napoli a Palermo nel 1806. — Nel- 
l'Archivio di Stato di Napoli si trova un copioso car- 
teggio riguardante il trasporto fatto da Napoli in Si- 
cilia da Ferdinando IV di Borbone, di monumenti e 
oggetti d’arte dei palazzi di Capodimonte, Franca- 
villa, Vecchi Studi e Portici. 

Il F. di C. incomincia a pubblicare alcuni elenchi 
di questi oggetti, fra i quali noto le liste di 46 quadri 
trasportati dalla galleria di i*rancavilla e di altri 25 
tolti da quella di Capodimonte. 


Rassegna d’arte. Anno I, n. 1. Milano, gen- 
naio 1900. 


Luca Beltrami tien discorso delle guglie del Duomo 
di Milano pubblicando alcuni disegni inediti, dai quali 
si rileva come la guglia, elevata nel secolo xiv (la gu- 
glia Carelli), fosse di proporzioni diverse da quelle ele- 
vate al principio del secolo xiv secondo due disegni 
che sembrano certo di mano di Cristoforo Lombardo. 
La guglia Carelli è molto meno slanciata a paragone 
delle altre che presentano un rapporto di 1 a 11 tra la 
larghezza e l’altezza, ed è a maestro Filippino da Mo- 
dena che si deve far risalire la modificazione, giacchè 
in una discussione avvenuta il 16 settembre 1410 tra 
gli architetti del duomo troviamo fissate appunto quelle 
proporzioni secundum designamentum ipsius magistri 
Filippini. Abbandonato dunque il tipo della guglia Ca- 
relli, s'incominciò ad adottare sui primi del Quattrocento 
quello di Filippino da Modena, continuato nel se- 
colo xvi da Cristoforo Lombardo e abbandonato molto 
più tardi per le guglie agli arîgoli dei bracci di croce, 
per le quali si tornò a copiare il tipo della guglia tre- 
centesca. 


— Pag. 5. 


Luigi Cavenaghi pubblica alcune riproduzioni dei 
dipinti di Boscoreale e fermandosi a dire della loro 
tecnica, nega che essi debbansi ritenere eseguiti a fresco 
O con cera ed esprime l’opinione che essi sieno a tem- 
pera. Discute infine brevemente sul metodo adope- 
rato per staccare i dipinti e applicarli ai telai. 


— Pag. 7. 


CorraDpo RIccI. Spigolature sul Correggio. — L'A. 
toglie al grande maestro alcuni dei disegni recente- 
mente attribuitigli e pubblicati dal Thode: ritiene in- 
vece autentico del Correggio uno dei due disegni ri- 
prodotti l’anno scorso da Arturo Strong: un Presefio 
che questo autore erroneamente credette studio pre- 
paratorio per la Notte e che ispirò una pittura di An- 
nibale Caracci. 

Il Ricci pubblica anche altri disegni o schizzi del 
maestro: uno con la Vergine, Gesù e un angioletto, 
conservato nella scuola di Belle arti di New Haven 
(Stati Uniti d'America) «e contenente i pensieri ini- 
ziali per la Madonna del Latte di Budapest », un altro 
disegno, conservato agli Uffizi sotto il n. 1947: un 
terzo, infine, appartenente alla collezione Vanderbildt, 
n. 217, (Metropolitan Museum di New Yot:rk) per 
quest’ultimo però l'A. non crede che l’attribuzione 
al Correggio abbia lo stesso fondamento che ha per 
gli altri due. 


— Pag. 10. 


F. Malaguzzi dà una fotografia della porta del- 
l'antico palazzo Stanga di Cremona conservata al 
Louvre, e in base a un documento dell’Archivio di 
Stato di Milano dimostra come al maestro Giovan 
Pietro da Rho si debba con ogni certezza, in tutto o 
in parte, l’esecuzione delle sculture della porta degli 
Stanga. 


Rivista d' Italia. Anno III, fasc. XII. Dicem- 
bre 1900. Pag. 700. 


A. VALERI. / monumenti cristiani del Foro Romano. 
La prima questione che l’A. affronta in questo studio 
è quella intorno alla chiesa di Santa Maria Antiqua 
che il Duchesne ritenne situata dove oggi si eleva 
Santa Francesca Romana, la Santa Maria Nova, op- 
ponendo altri, come il Lanciani e il Padre Grisar, 
sulla fede dell’itinerario di Einsiedeln, che essa sor- 
gesse un tempo ai piedi del Palatino. Secondo que- 
st’ultima opinione, nella chiesa sepolta sotto Santa 
Maria Liberatrice, e venuta da poco alla luce, dovrebbe 
riconoscersi la Santa Maria Antiqua di cui sarebbe 
forse avvenuta la traslazione in Santa Maria Nova 
(Santa Francesca Romana), ma tale opinione, che 
oggi un’iscrizione della chiesa dissepolta conferma, 
non è quella dell’A., il quale reca i suoi buoni argo- 
menti e la sua erudizione a conforto dell’opinione del 
Duchesne che Santa Maria Antiqua sorgesse nel luogo 
ove fu poi costruita Santa Maria Nova. 

Passando a dire della chiesa di Santa Maria in 
Foro e del posto ove probabilmente essa sorse, ac- 
cenna come essendosi trovati frammenti di sculture 
cristiane tra I’ XI e il XII pilone del portico della ba- 
silica Emilia, si sia provato a collocare in questo punto 
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una chiesa di San Dionisio, di cui parla l’ Anonimo di 
quel Codice Urbinate che, conosciuto col n. 410, regi- 
strato come mancante al n. 413, è conservato sotto il 
n. 984. L’A. indica come nacque forse l’equivoco di 
credere esistente nel Foro una chiesa di San Dionisio, 
e sulla scorta del catalogo dell’Anonimo Torinese pone 
presso il luogo ove apparvero quegli avanzi, nel portico 
della distrutta basilica Emilia, appunto la chiesa di 
Santa Maria in Foro. 

L’A. chiude lo studio corredato di buone riprodu- 
zioni, parlando della chiesetta di Santa Maria in Can- 
napara, situata nell’ultima navata trasversa della ba- 
silica Giulia, e dando una breve notizia degli avanzi 
di essa che già da molto tempo, a più riprese, ven- 
nero in luce. 


— Anno IV, fasc. I. Gennaio 1901. Pag. 112. 


Rassegna d'archeologia e d'arte. — A. Avena com- 
menta il disegno di legge per la tutela del patrimonio 
archeologico ed artistico che l’ex-ministro della pub- 
blica istruzione Gallo presentò alla Camera. Descrive 
quindi una statua bronzea di giovinetto, ultimamente 
scoperta a Pompei, e dà conto dei restauri eseguiti 
all'antico teatro di Gubbio. Scrive infine dell’affresco 
venuto da poco alla luce in Santa Cecilia in Traste- 
vere, attribuito a Pietro Cavallini. 

Numerose riproduzioni, tra cui quelle di due far- 
ticolari dell'affresco di Santa Cecilia, accompagnano 


la rassegna. 
ETTORE MODIGLIANI. 


9 (_] 
Pittura. 


EDMONDO SOLMI: Leonardo (1452-1519). Fi- 
renze, Barbèra, 1900. 


È molto lodevole che anche da noi alcuni studiosi 
prendano ad investigare particolarmente la vita, il 
pensiero le opere di Leonardo da Vinci che da sole 
formano un mondo unico e immenso nella storia del 
pensiero umano, e se qualcuno di tali studiosi si fa 
a riassumere e le opere particolari nostre e degli stra- 
nieri e tenta di soddisfare con brevità al desiderio di 
tanti che vogliono conoscere almeno i tratti fonda- 
mentali di quella misteriosa figura, merita veramente 
la generale riconoscenza. 

Il Solmi coi suoi Studi sulla filosofia naturale di 
Leonardo, e coll’opera indefessa data alla lettura dei 
manoscritti vinciani era più che altri mai chiamato 
a questo tentativo, ed infatti il presente suo lavoro 
ha molti pregi e per novità di notizie e per la chiara 
disposizione generale. 

Numerosi passi di manoscritti, citati dall'A. nel suo 
testo originale, servono di documento resulutivo in 
molte questioni della vita varia del grande maestro 
e ci dànno parecchie importanti notizie soprattutto 


sulle opere e sui progetti variatissimi di quella mente 
senza confini. Così nessuno aveva parlato sinora della 
vita di Leonardo a Brescia alle miniere di ferro 
nel 1494, nè del viaggio in Romagna nel 1501 che si 
collega colle gesta del Valentino; nè la dimora a Fi- 
renze tra il 1507 e il 1508 era stata bene precisata, 
e del suo soggiorno in Roma nel 1513 non si erano 
raccolte e ordinate le notizie dei documenti e dei ma- 
noscritti. 

Alcuno non aveva ancora accennato al disegno 
grandioso e sviluppato in ogni sua parte da Leonardo 
di una razionale ricostruzione delle città lombarde; il 
bagno alla corte milanese si credeva fatto per la du- 
chessa Beatrice e non come risulta dai manoscritti per 
Isabella. 

Le relazioni del Vinci con tanti dei suoi contem- 
poranei non erano state studiate che superficialmente, 
senza ricercarne come fa l’A. tutta l’ importanza sciet- 
tifica. Ma d'altra parte non si può negare che questa 
minuzia di ricerche non porti qualche danno all’opera 
del Solmi per l’esuberanza di notizie secondarie che 
la rende qua e là faragginosa e di difficile lettura. 
Così le citazioni, se spesso dànno un insuperabile 
sapere al racconto, talvolta però, e soprattutto quelle 
poco importanti ed oscure, lo spezzano e lo rendono 
meno piacevole. 

Per quello che tocca la critica artistica delle opere 
di Leonardo vi è ben poco da dire, perchè il Solmi 
ha qui lasciata da parte ogni particolare iniziativa, ri- 
mettendosi al giudizio, spesso discutibile di altro au- 
tore. Spiace ancora trovare qualche vecchio errore 
ripetuto e lanciato ancora una volta in pasto alla folla 
come quello di Sandro Botticelli che non esitava a 
esprimere un’ opinione eretica di Origene sulla natura 
degli angeli nel 7yrionfo della Vergine, mentre si sa 
per concorde assenso dei critici che quel quadro, ora 
a Londra, è del Botticini, e sulla così detta eresia è 
stato scritto diffusamente anni sono in questo pe- 


riodico. 
G. FOGOLARI. 


Fifty masterpieces of Van Dyck, from the 
Antwerp Exhibition in 1899, with a sketch 
of the artist, by MAX ROOSES, translated 
by Fanny Knowles. London, Sampson, 


Low & Co. Philadelphia, J. B. Lippincott Co. 


L'esposizione commemorativa della nascita di Van 
Dyck, tenuta ad Anversa nel 1899, raccoglieva tre- 
cento quadri, di proprietà tanto privata che pubblica. 
Per la riproduzione sono stati scelti di preferenza i 
quadri appartenenti a privati: solo dodici apparten- 
gono a musei (e per la maggior parte a quelli di An- 
versa e Bruxelles), sette alle chiese del Belgio e tren- 
t'uno alle gallerie private, in modo che le opere meno 
note e meno accessibili emergono con maggior evi- 
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denza. Tale disposizione non ha recato alcun danno 
all'economia del lavoro, anzi la varietà dell’opera del 
Van Dyck ne acquista il massimo rilievo. Ogni ripro- 
duzione è accompagnata da una descrizione parti- 
colareggiata ed analitica; e al volume precede un 
saggio assai completo e ben fatto, che tratteggia la 
figura dell’artista in tutta la sua evoluzione, fino al 
colmo della sua gloria ed originalità, rappresentato, 
secondo l’A., dall’ultimo decennio della vita dell’ar- 
tista, quello al quale dobbiamo i suoi maravigliosi 
ritratti infantili. L'edizione è ricca e veramente ar- 


tistica. 
A. A. B. 


L. STAFFETTI: Un affresco di B. Pinturic- 
chio nel duomo di Massa. Spezia, 1900. 


Colla scorta di lettere conservate nell’Archivio di 
Massa, il signor S. segue nel suo pregevole opuscolo 
la storia di un piccolo affresco (m. 1.50 X 1.25) ora 
nel duomo di quella città. 

Rappresenta esso la Vergine in trono col Bambino 
e due angioletti, e fu parte delle pitture onde il car- 
dinale Lorenzo Cibo aveva fatto ornare dal Pinturic- 
chio la propria cappella gentilizia in Santa Maria del 
Popolo, a Roma. Risparmiato, solo, nella posteriore 
trasformazione architettonica della cappella, venne 
trasportato a Massa circa il 1690. 

Conviene si provveda con cura ad una migliore 
conservazione di questo cimelio; le notizie preziose 
raccolte dall’ A. e esposte con ogni giustezza per- 
suaderanno a tenere in gran conto l’opera, che gli 
scrittori d’arte ancora non classificavano tra le altre 
del celebre pittore. 


ESTELLE M. HUELL: .Str /oshua Reynolds. 
Houghton, Mifflin & Co. 


È il quinto volume della Riverside Art Series, ricco 
di belle riproduzioni di quindici opere del Reynolds 
e del suo ritratto, che si trova agli Uffizi di Firenze. 
La scelta delle opere riprodotte è fatta con gusto e 
discernimento; assennata è anche la breve introdu- 
zione ; solo si desidererebbe maggior compiutezza nel- 
l'indice storico delle riproduzioni; per esempio, si po- 
teva accennare che il famoso ritratto della Liddons, 
«as the Tragic Muse », che si trova a Grosvenor House 
fu ripetuto parecchie volte, ed una delle riproduzioni 
è alla Dulwich Gallery ; e si doveva dar posto a no- 
tizie interessanti per i lettori americani, accennando 
che il ritratto della Payne-Galway è proprietà di 
J. Pierpont Morgan, e che uno dei molti esemplari della 
« Strawberry girl » è ora nella galleria di George 
Gould a Lakewood. 

A. A. B. 


La petite Sainte-Famille de Raphaél. Ma- 
donna piccola d' Isabella Gonzaga. Paris, 
1900. 


Tra le opere d’arte della Corte di Modena inven- 
tariate nell’anno 1627 e provenienti quasi tutte dallo 
studio d’ Isabella Gonzaga è segnato « un quadro con 
sopra una Madonna, l’ Elisabetta, S. Gio. e N. S. con 
ornamento fregiato d’oro, di mano di Raffael d’ Ur- 
bino. Scudi 200 — L. 1200». Il piccolo prezzo fa pen- 
sare che questo sia il « quadretto di propria mano » 
già promesso da Raffaello alla marchesa e forse in- 
viato a Mantova da B. Castiglione nel 1520. 

L’anno stesso del suddetto inventario, Daniele Nys, 
antiquario francese trafficante a Venezia, acquistava, 
per conto di Carlo I d’ Inghilterra, gran parte delle 
collezioni mantovane, e fra altro il Cufido di Miche- 
langiolo, la Perla e la Madonna Piccola di Raffaello, 
ed imbarcava ogni cosa per Londra, dove le tracce 
del Cupido e del quadretto di Raffaello, dispersi dalla 
rivoluzione inglese, scompaiono interamente. 

Tuttavia parecchie gallerie possiedono repliche d’uno 
stesso motivo, dovute a mano fiamminga ed italiana, 
e corrispondenti alla descrizione data dall’ inventario 
del 1627: fra esse la Piccola Santa Famiglia del Louvre 
è ritenuta come la più vicina all'arte del maestro. 
Inoltre, un disegno della collezione di Windsor ci ha 
conservata la stessa composizione non ancora del tutto 
fissata nella mente di Raffaello: il paesaggio non è 
accennato, le persone non si sono ancora atteggiate 
nel felice equilibrio del quadro. 

Ora l’A. dell’opuscolo pensa di avere ritrovato il 
quadretto già posseduto da Isabella, l’originale di tutte 
le copie; ma, anzichè cercare di rischiararne la storia 
dal tempo del suo viaggio in Inghilterra, o di con- 
frontarlo almeno col dipinto del Louvre per metterne 
in luce la superiorità, s’accontenta di dimostrare che 
nulla vi è nel quadro di alieno dall'arte di Raffaello: 
cosa, invero, che qualsiasi buona antica copia avrebbe 
potuto raggiungere. 

Del resto, non è questo lo studio disinteressato 
che la questione richiede, poichè — chi non lo in- 
tende? — l'A. è certamente il fortunato proprietario 
del capolavoro ricuperato. 

L. 


IO. 


Scultura. 


DIEGO SANT'AMBROGIO: Marmi e lapidi di 
Milano nella villa Antona- Traversi di De- 
sto. Milano, tip. Faverio, 1900. 

Diego Sant'Ambrogio, il noto cultore della storia 


dell’arte lombarda, fa in questa recentissima pubbli- 
cazione un’esposizione razionale e critica dell’ impor- 
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tante copia di marmi e lapidi, quali il caso o, se si 
vuole, un criterio di molto discutibile buon gusto, 
adunò sul principio del secolo nella villa Antona- 
Traversi a Desio, presso Milano. 

Sculture e lapidi provengono quasi tutte dalla vi- 
cinissima torre di Desio, e sono di non poco valore 
— come il dott. Santambrogio assicura e noi abbiamo 
agio di constatare - archeologico e storico. 

Fra le pietre tombali. giacenti in copia, notevole 
anche per importanza artistica quella di don Ramirez 
de Gusman, capitano generale di fanteria, morto 
il 1528 all’assalto di Lodi, e, quanto alla fattura, da 
assegnarsi con tutta probabilità a Cristoforo Lombardi, 
detto il Lombardino, o alla sua scuola; notevole del 
pari un frontale d’avello, lavoro lombardo del prin- 
cipio del secolo xIv ove sono scolpiti a tutto rilievo 
la Vergine col divino infante in braccio, fra Sant'A- 
gostino a destra e San Marco a sinistra, il quale ul- 
timo le presenta il tumulato colle mani giunte in atto 
di supplicazione. 

Di anco maggior considerazione sono due statuette: 
della Forza e della Giustizia (cui manca però l’attri- 
buto della bilancia), le quali si manifestano opera egre- 
gia di Agostino Busti, detto il Bambaia, e potrebbero 
anche essere le due statue tuttora mancanti a com- 
piere il numero di sei, vedute dal Vasari nel sarco- 
fago dei Biraghi di San Francesco Grande. 

Altre lapidi ed epigrafi delle famiglie Cusani e An- 
guissola illustra il Sant’ Ambrogio con diligenza in que- 
sta monografia, che è ad un tempo un contributo 
agli studî nostri e promessa di più profonde indagini 
sul ricco materiale dall’A. additato agli studiosi. 


ARNALDO CERVESATO. 


Dott. ACHILLE LOMBARDINI. Discorso fer 
l'inaugurazione del monumento a Pietro 
Tacca. Carrara, 18 novembre 1900. 


Scritta con eleganza, non scevra tratto tratto d’una 
certa ampollosità, è questa commemorazione pronun- 
ziata in Carrara il 18 novembre scorso, per l’inaugu- 
razione del monumento a Pietro Tacca. 

L’egregio oratore comincia col solito tradizionale 
cappello (per servirci dell'immagine di un critico ar- 
guto) adattatissimo ad ogni testa. Affrontato il sog- 
getto vien brevemente a narrare dei primi studi e 
della naturale inclinazione del Tacca, seguendolo sino 
al giorno in cui andò ad allogarsi in Firenze nello 
studio del Giambologna. Quindi passa a considerarne 
l’opera, ma la brevità del discorso non permise una 
ampia trattazione dei singoli monumenti, tale da for- 
nirci un’idea adeguata del genio di questo nobilis- 
simo artista e del posto che gli compete nella storia 
dell’arte. 

P. D’A. 


II. 


Architettura. 


ALFRED GOTTHOLD MEYER: Oberitaltenische 
Frihrenaissance Baute und Bildwerke der 
Lombardei. — Liwvetter Theil. Die Bluthezett. 
Berlin, Wilhelm Ernst und Sohn, 1900. 


Con questo secondo volume il Gotthold Meyer dà 
compimento allo studio sugli edifici e sulle opere scul- 
torie di Lombardia nel tempo della prima rinascenza. 
Parecchie sono le pregevoli monografie sui più im- 
portanti monumenti e molte e minute le ricerche sti- 
listiche e di archivio che gli studiosi di Lombardia 
hanno pubblicato in questi ultimi anni sulle opere di 
casa loro, ma nessuno aveva ancora tentato uno studio 
generale comparativo che ci mostrasse il carattere spe- 
ciale dell’arte architettonica lombarda. Nuovo e di 
grande interesse è stato quindi il lavoro del Gotthold 
Meyer che giustamente associò lo studio dell’architet- 
tura a quello della scultura che in questo tempo ha 
quasi sempre uno scopo ornamentale e s’associa indis- 
solubilmente all’intero edificio. 

Nè si è l’A. accontentato di riassumere il lavoro 
degli altri, chè anzi continuamente ci dà prove evi- 
denti di aver veduto coi propri occhi e di avere mi- 
nutamente osservato tutto quanto egli descrive, e la 
sua parola ha un colorito e un’evidenza speciale che 
manca alle solite opere di erudizione e che deriva 
dalla diretta impressione dell’opera d’arte sugli animi 
disposti ad intenderla. 

Il libro comincia con uno studio sulle piccole opere 
decorative in pietra e in terracotta dei due chiostri 
della Certosa di Pavia, dove dalla plastica trecentesca 
e dallo stile di transizione sotto l’ influsso del Filarete e 
di Guiniforte Solari si sviluppa l’arte del Mantegazza 
e dell’Omodeo. Per conoscere lo svolgersi dello stile 
di quest’ultimo grande artista e l’ inesauribile fantasia 
ornamentale dell’arte lombarda l’A. studia minuta- 
mente la cappella Colleoni a Bergamo, che non esprime 
un ben determinato pensiero architettonico, ma serve 
di pretesto a sfoggiare tutto un complesso di decora- 
zioni di un bell’effetto pittorico. 

A portare un giusto equilibrio tra l’architettura e 
la decorazione di modo che l’una prendesse luce e 
forza dall’altra, era necessario il genio del Bramante, 
alla opera del quale l'A. dedica un lungo capitolo in 
cui, studiata la genesi di quell’ arte purissima nei 
monumenti di Urbino e della Romagna, passa a ri- 
cercarne le più belle manifestazioni in Santa Maria 
presso San Satiro, in Santa Maria delle Grazie nella 
canonica di Sant'Ambrogio a Milano, ad Abbiategrasso 
a Pavia e le svariate derivazioni nei palazzi milanesi 
e pavesi, non che in quelli di Cremona e di Piacenza. 
Le due bellissime porte marmoree del palazzo Stanga 
e del palazzo piacentino dei Tribunali, messe a con- 
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fronto con buone riproduzioni, sono degnamente stu- 
diate. 

La parte centrale dell’opera è dedicata a quello 
che è il più importante monumento dell’arte decora- 
tiva lombarda, cioè la facciata della Certosa di Pavia, 
dove non solo alcuni artisti, ma un’ intera scuola pro- 
fuse con prodigalità non più vista tutto un mondo di 
figure, di fregi, stendendo sulla parte inferiore un’ in- 
crostazione marmorea variopinta dove lo scalpello non 
ha lasciato posto privo di qualche ornamento. 

Dai medaglioni dello zoccolo ritratti con arte nuova 
dalle monete antiche e dalle cronache medioevali, dai 
bassorilievi con le scene del Vecchio e Nuovo Testa- 
mento a quelli raffiguranti cerimonie contemporanee, 
dalle finestre coi bei candelabri alla grande porta, tanta 
è la molteplicità e la varietà delle opere di scultura 
ivi adunate che un libro intero sarebbe stato neces- 
sario a ricercarne particolarmente il valore artistico. 
Prima d’ora se ne erano occupati Luca Beltrami e 
Diego Santambrogio, le idee dei quali sono spesso 
accettate dal Gotthold Meyer, che non manca di solle- 
varsi a belle osservazioni originali. AI Duomo di 
Milano appartengono di questa età il tiburio e la scala 
a torre colla guglia dell’ Omodeo dove l'influsso go- 
tico si unisce all’abilità ornamentale lombarda. Del 
Duomo di Como l’A. mette bene in evidenza la bel- 
lezza architettonica dei due lati, una delle più belle 
creazioni dello stile bramantesco che per l’elegante 
semplicità contrasta colle due ricchissime porte, nelle 
quali si accentua lo spirito lombardo nella fastosità 
della decorazione minuta, che in Tomaso Rodari ha 
uno dei più caratteristici rappresentanti. Sono qui 
pure studiati i due tabernacoletti e le statue dei Plinii 
sulla facciata e l’altare in marmo di Santa Lucia e 
quello bellissimo in legno di Sant'Abbondio. In fine 
la bella rinascenza ornamentale lombarda è studiata a 
Brescia nella chiesa dei Miracoli e nel palazzo Municipale 
e in San Lorenzo a Lugano e alla Madonna di Tisano. 

Da tutte queste sue speciali fatiche trae l’A. molto 
opportunamente nell’ultimo capitolo parecchie conside- 
razioni generali sullo stile lombardo della rinascenza, 
dove osserva come sieno da considerarsi piuttosto 
come scultori o scultori architetti il Mantegazza e 
l’ Omodeo, quali furono in Toscana Benedetto da 
Majano, Desiderio da Settignano, Antonio Rossellino. 
Così confronta la rinascenza lombarda colla fiorentina 
e colla veneziana, cerca di determinare quanto si sia 
in essa conservato dell’arte romanica, quanto abbia 
influito su di essa la gotica e ne rivela la predilezione 
pittorica e ornamentale che trasformava la diritta e 
liscia colonna nell’adorno e variato candelabro. 

Insomma molto lodevole è l’opera dello studioso 
tedesco e nelle linee generali deve essere, credo, inte- 
ramente accettata, e per quanto vi aggiungano i nuovi 
lavori, rimarrà un bell’esempio di studio sintetico e 


comparativo. G. FOGOLARI. 


(4 


12. 


Arti minori: miniatura, musaico, intaglio e tarsia, oreficeria, 
smaiti, vetreria, ceramica, legature di libri, ecc. 


A. OpOBESCOV: Ze Trésor de Petrossa. (His- 
torique-description. Étude sur l’orfèvrerie 
antique. Ouvrage publiè sous les auspices 
de sa majeste le roi Charles I°" de Rouma- 
nie). Avec 372 illustrations, cromolithogra- 
phies et héliogravures. Paris, J. Rothschild 
@diteur, 1900. 


Nel 1837 due abitanti del villaggio di Petrossa sco- 
prirono per caso una ricca collezione di vasi d’oro e 
di gioielli sul monte Istritza, una delle propagini dei 
Carpazi. Salvati in parte dall’avidità degli scopritori 
e degli speculatori, gli oggetti preziosi formarono l’or- 
namento del Museo di Bucarest, il vanto della Rume- 
nia nelle esposizioni di Vienna, di Parigi e di Londra. 
Rubati al Museo nel 1875 e ricuperati mutili e guasti, 
furono restaurati recentemente dal Governo rumeno. 
L’A., animato dalle ricerche del Bock e dalle inge- 
gnose ipotesi del Neumeister a studiare il tesoro del 
suo paese, sin dal 1865 comunicò all'Accademia delle 
Inscrizioni di Parigi notizie intorno ad esso. In seguito, 
egli non si dette tregua per illustrare i preziosi oggetti, 
e nei Congressi internazionali, nelle conferenze al- 
l’Ateneo di Bucarest, nelle lezioni universitarie, nelle 
riviste, si propose di farli apprezzare ai suoi compa- 
trioti, non per il considerevole valore materiale, ma 
come rari documenti dell’epoca più turbata e oscura 
negli annali del suo paese. Quando l’illustre A., per 
attirare l’attenzione dell’ Europa sul tesoro, propose 
di trasportarlo a Parigi e a Londra, si osò di accu- 
sarlo d’intenzioni non lecite; quando si derubarono 
gli oggetti, si accusò di nuovo lui per averne fatto troppo 
conoscere l’importanza. Ora allo scienziato, che co- 
stantemente ha amato quei ricordi della storia antica 
del suo paese, e che si presenta al pubblico in un'opera, 
frutto d’ instancabili ricerche, torni a conforto il plauso 
di tutti gli studiosi, l'approvazione di tutti gli uomini 
che cercano con insistenza il bene. 

Alla prima parte dello splendido volume, dedicato 
alla storia e alla bibliografia del tesoro, segue la seconda 
con la descrizione dei dodici pezzi ancora esistenti, 
partè dei quali servirono come utensili in una tavola 
regale o nelle cerimonie solenni in onore di qualche 
divinità, parte come ornamenti del costume del capo 
di una gente o di un gran sacerdote pagano. L’A. 
classifica tutti gli oggetti, secondo tecniche analogie. 
Comincia con un piatto (discus sive /anx), d’oro puro, 
che sorpassa il peso di 22,000 franchi, ed è di m. 0.565 
di diametro. Ne ricerca la denominazione nella no- 
menclatura de’ Greci e de’ Romani, e vi mette a ri- 
scontro i miensoria o missoria, clipei o dischi trovati 
in Europa. Su quello, ora perduto, che fu trovato a 
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Perugia, l'A. non tiene conto delle ipotesi verosimili del 
De Rossi; non menziona l’altro trovato presso Ve- 
rona, in un campo del villaggio d’ Isola Rizza, a breve 
distanza dall’Adige, simile a quello di Perugia, e do- 
nato pure con tutta probabilità a un capitano dell’eser- 
cito bizantino di Belisario o di Narsete; infine non 
classifica, tra gli altri clipei, quello scoperto nel 1891 
a Kertsch, illustrato dallo Strzygoski. Non accenne- 
remmo a queste lacune, se la diligenza dell’A. non si 
fosse dimostrata grandissima nel raccogliere tutti i do- 
cumenti per definire l’arte del piatto, come produzione 
di Goti, che imitavano forme decorative comuni ai 
loro tempi tanto in Europa come in Asia. 

Un altr’oggetto in oro semplice, un anello, è il 
soggetto della descrizione d'un secondo capitolo. È un 
grande /orques in oro, rotondo, massiccio, dello spes- 
sore di cinque centimetri, della lunghezza di cinquanta, 
del diametro di diciassette. Seguendo il suo metodo, 
l’A. esamina le yeXMa o yXtdves presso i Greci, le 
armillae o i torques presso i Latini, e l’uso di portare 
ricchi anelli nei popoli dell’ Asia. Dopo una lunga ana- 
lisi di documenti di tutte sorta, più che a sufficenza 
dimostra come presso i popoli barbari, così come a 
Roma e nell’antico Oriente, s’ impiegassero cerchi o 
catene di metallo per riunire diversi utensili o oggetti 
sacri al culto. L’anello del tesoro di Petrossa potrebbe 
essere forse uno di essi. 

Un secondo anello in oro semplice con iscrizione 
runico-arcaica dà modo all’A. di spiegare i suoi sforzi 
per intenderne il senso, e il suo grande corredo filo- 
logico; ma egli alla fine si limita a deplorare la per- 
dita d’altro simile oggetto, che avrebbe forse fornito 
maggiori elementi all’interpretazione. Ad ogni modo, 
il motto %azlag (sacro o consacrato) gli suggerisce 
l’ ipotesi che l’armilla fosse uno strumento indispensa- 
bile del Bangeidr o giuramento sull’anello. 

Il secondo tomo s' inizia con la descrizione di un’an- 
fora del tesoro, che paragona con tutti i vasi simili 
dell’antichità: giustamente non vi trova tutte le con- 
dizioni di perfetta armonia che soglionsi riscontrare 
nelle produzioni industriali greco-romane, e neppure i 
caratteri distintivi degli oggetti di fabbrica bizantina o 
persiana. Vi riconosce quindi un’opera d’arte semi- 
barbara, e la classifica tra le cose della primitiva orefi- 
ceria dei Goti. 

Segue la descrizione e lo studio d’una patera d’oro 
semplice, formata di due lamine applicate l’una sul- 
l’altra e ornata nel margine da foglie di vite e nell’ in- 
terno da sedici figure, che poggiano il piede sopra 
un cordone, limite di un medaglione centrale, ove 
sono figurati un pastore e parecchi animali. Nel mezzo 
s’innalza una statuetta di donna seduta. La patera 
associa le forme della decadenza dell’arte greca ai bi- 
sogni di un culto barbaro e straniero alla Grecia. 

Tra gli oggetti d’oro ornati di pietre e di cristalli, 
l’A. esamina dapprima un collare metallico a mo’ di 


crescente su cui s’incassano in forma di cerchi, di trian- 
goli, di cuori, di trifogli, di palme, granati orientali, 
lapislazzuli e una pasta vitrea verde-chiara ; quindi 
studia una grande fibula (P%a/erae pectorales) in forma 
di sparviero, due fibule medie ( fibu/ae utriusque humeri), 
una piccola fibula, due canestri traforati. L’esame di 
questi oggetti è fatto con ogni scrupolo, quantunque 
nel secondo tomo esso non abbia l'ampiezza e la pro- 
porzione di quello nel primo. Ad ogni modo l’A. 
giunge con sicurezza alla conclusione che il tesoro di 
Petrossa è formato di saggi dell’industria suntuaria 
della Dacia, nel tempo in cui i Goti occupavano vin- 
citori tutte le regioni del Ponte Eusino, dell’ Ister e 
dei Carpazi. 

Nel terzo tomo l’A. svolge le considerazioni sul- 
l’arte presso i Goti della Dacia, e le ipotesi storiche 
sull’origine del tesoro di Petrossa, cioè che esso ap- 
partenesse al re Atanarico, il capo ostrogoto che nu- 
triva un odio implacabile contro i Cristiani. Nella sua 
fuga a Costantinopoli, lo avrebbe sepolto nel luogo 
isolato e silvestre presso al va//um costruito da lui. 
È un’ipotesi questa veramente formata con elementi 
topografici e storici pochi e incerti. Come Atanarico 
che si recava a godere i favori della corte di Teodorico 
rinunciava al suo tesoro? Il carattere di sacro, che 
l’A. riconosce in esso, non è tale da far supporre 
che fosse tratto piuttosto da un tempio, per salvarlo 
dalla rapina, e nascosto nella montagna di Petrossa? 
Altri ricordi di tesori sacri, sepolti quando le nuove 
credenze stavano per sostituirsi alle antiche, convali- 
derebbe quest’opinione. Del resto il segreto dell’ori- 
gine, reso più profondo dalla distruzione d'’ iscrizioni 
che potevano dar luce, rimarrà forse eterno; ma al 
prof. Odobesco dell’ Università di Bucarest, che ha 
messo in piena luce l’importanza del tesoro dei Goti 
della Dacia, serberanno perenne gratitudine la sua 


patria e la scienza. 
A. VENTURI. 


IacoPO GELLI: Guida del raccoglitore e del- 
l’amatore di armi antiche. Milano, Ulrico 
Hoepli, 1900. 


Il Gelli dedica il suo libro alla memoria del mag- 
giore Angelo Angelucci, direttore dell’armeria reale 
di Torino e suo maestro, e si scusa in fine della pre- 
fazione di non avere fatta opera degna del maestro. 
Ora, l’operetta, semplice e modesta nella forma, può 
pel contenuto dirsi veramente indispensabile a chi sia 
amatore e raccoglitore d’armi. La disposizione delle 
parti non potrebbe essere più logica. 

Il libro comincia con un capitolo sull’arte dei co- 
razzai, degli spadai, degli archibusieri ed affini. Il 
capitolo è un po’ breve, e certamente se l’autore si 
fosse fermato un po’ più su certi particolari avrebbe 
fatto molto bene. Si ferma con compiacenza sugli ar- 
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mieri di Milano e di alcuni nota le opere famose, 
come le armi fatte dai Negroli per Francesco I, e per 
Carlo V, ma poi si spiccia con poche parole dei bre- 
sciani, de’ fiorentini e ferraresi. Dei francesi e degli 
inglesi dice poi tanto poco che quasi quasi è nulla. 

Nel capitolo secondo il Gelli parla dell’ordina- 
mento delle collezioni, proponendo quello veramente 
magistrale dell’Angelucci e suggerisce poi consigli pra- 
tici per la conservazione delle armi. 

La parte principale del volume è composta dal 
lessico, compilato con grande cura ed illustrato da 
numerose vignette di armi e di parti d’armatura. Nel 
lessico ogni arma o pezzo d’armatura è descritta sia 
per spiegarne l’impiego pratico, sia per dare un breve 
riassunto storico delle sue vicende e trasformazioni. 
Ricehissima è la serie delle armi descritte e le noti- 
zie sono copiose e chiare. 

Chiude il libro un elenco veramente prezioso dei 
nomi, marche, monogrammi ed iniziali degli archibu- 
sieri, spadai e armaiuoli. Questo elenco è frutto di 
lunghe ed accurate ricerche ed indispensabile per 


l’amatore ed il collezionista. 
F. H. 


I5. 
Varia. 


GIUSEPPE ZIPPEL. 7re documenti per la storia 
dell’arte. Per nozze Alberti- Vecchiolint. 
Bergamo, 1° dicembre 1900. 


L’A. si è proposto un fine modesto: rendere noti 
al pubblico tre documenti tratti dall’ Archivio segreto 


L'Arte. IV, 8. 


vaticano, ponendo in luce con ampî commenti le cause 
ond’essi furono occasionati. 

Il primo è un breve di Eugenio IV col quale il 
papa si rivolge a Giovanna II di Napoli pregandola 
di voler togliere ad Andrea da Buggiano alcuni oggetti 
e danari da lui involati a Ser Filippo Brunelleschi. 
Son note le paterne cure del celebre architetto verso 
il giovine ingrato, e così, come dice l’A., è uno dei 
più edificanti episodî della vita artistica del Rinasci- 
mento, che questo documento viene ad offuscare. 
L’A. si domanda infine se non sarebbe il caso di 
identificare lo scolaro di Ser Brunelleschi, con quel- 
l’Andrea da Firenze, della cui vita nulla ci è noto, 
se non che fu uno dei pochi artisti toscani che lavo- 
rarono nell’ Italia meridionale ne’ primi decenni del 
Quattrocento. 

L'altro documento è l’atto con cui il pontefice Cal- 
listo III riconferma Giovanni di Martino de’ Rossi, so- 
prannominato il Negro, a direttore a vita della fab- 
brica del maggior tempio di Bologna. Apprendiamo 
da questo Breve come la scelta dell’artista all’ impor- 
tante ufficio fosse dovuta all’iniziativa del cardinale 
Bessarione. 

L’ultimo dei tre documenti, un mandato di paga- 
mento (24 maggio 1529) a Giovanni da Udine per ordine 
di Clemente VII, rende una nuova prova dell’attività 
artistica del genialissimo artista, e serve a confutare 
l’asserzione del Vasari il quale afferma come |’ Udinese, 
dopo il famoso sacco si fosse ritirato per più anni da 
Roma, per tornarvi solo nel 1530, o dopo, dietro i 
richiami del pontefice mediceo. P. D’A. 


MISCELLANEA 


SPIGOLATURE. 


Tre sculture di Francesco di Simone fieso= 
lano. — In un articolo di tal titolo, pubblicato nel- 
l’ Arte," Giovanni Bedeschi indicò agli studiosi pa- 
recchi lavori del detto artefice, di cui due, al dir suo, 
« erano finora sfuggiti del tutto all’ osservazione di 
essi, mentre il terzo da chi se ne era occupato non 
fu rettamente determinato ». Senonchè il primo dei 
bassorilievi indicati, uno stucco duro nel Museo civico 
di Bologna, di cui fu data nell’articolo citato una ri- 
produzione zincografica, era già noto a chiunque si 
occupi seriamente della scultura italiana del Quattro- 
cento, dacchè l’aveva indicato all’attenzione degli stu- 
diosi il dott. Guglielmo Bode nell’eccellente suo libro 
sugli scultori italiani del Rinascimento. * L’autore ivi 
dichiara esser quello una riproduzione dei due angeli 
sostenenti un’edicoletta colla faccia del Salvatore, che 
si trovano nello zoccolo del ciborio di Monteluce, 
eseguito — come stabilisce lo stesso autore nel luogo 
citato — da Francesco di Simone nella bottega del 
Verrocchio; a lui dunque devesi assegnare anche la 
copia del Museo di Bologna. Errò però il Bode, ed 
erra in ciò anche il Bedeschi, nel vedervi una copia 
esatta della parte indicata del ciborio di Monteluce, 
giacchè lo scultore non ne riprodusse se non l’edico- 
letta con la faccia di Cristo nel mezzo; in quanto ai 
due angeli che poggiano la mano sopra di essa, egli 
li copiò fedelmente sul modello di quelli che nella base 
del sarcofago del monumento Tartini reggono una 
corona con entro l’arme del defunto. 

Circa l’autore del bassorilievo del Museo di Bolo- 
gna, dunque, non può correre nessun dubbio. E lo 
stesso deve dirsi della seconda scultura che il Bede- 
schi aggiunge pel primo al novero delle opere di 
Francesco di Simone; un plinto, cioè, con due ge- 
nietti reggenti fra loro una corona con stemma, oggi 
conservato in casa Malerbi a Lugo, avanzo,senza 
dubbio, di un monumento sepolcrale. Benchè chi scrive 


! Vol. III, pag. 154. 
3 /talienische Bildhauer der Renaissance, Berlino 1887, pag. 99, 
nota 1. 


non conosca la scultura in questione, la descrizione 
particolareggiata che ne reca il Bedeschi accenna a 
tanti segni caratteristici del fare di Francesco di Si- 
mone da escludere ogni dubbio intorno alla giustezza 
dell’attribuzione. 

Non si può dire, invece, altrettanto della terza opera 
messa avanti dal Bedeschi: il grande bassorilievo in 
marmo della Madonna col Bambino entro ricca in- 
corniciatura, che dalla rocca di Solarolo passò al pa- 
lazzo comunale di quel luogo. Chi scrive, anni or 
sono, l’attribuì, se non ad Antonio Rossellino, certa- 


“mente alla sua bottega o scuola, ' basando il suo 


giudizio sulla riproduzione fotografica di cui l’Argnani 
aveva corredato il suo opuscoletto sopra la scultura 
in discorso. Ora in quanto all’incorniciatura, ricca 
di decorazione ornamentale, posso dichiararmi con- 
vinto dagli argomenti addotti dal Bedeschi per l’attri- 
buzione di essa a Francesco di Simone, argomenti 
ch’egli potè desumere dallo studio geniale in cui il 
Venturi aveva ricostruito la personalità artistica del- 
l’artefice fiesolano, rimasta fino allora nel ‘buio, Non 
mi trovo, invece, d’accordo con l’autore, almeno non 
in modo così assoluto, riguardo al bassorilievo della 
Madonna. Gli argomenti da me addotti per l’attri- 
buzione di questo al Rossellino o alla sua bottega, 
dal confronto con altri lavori, di autenticità indubi- 
tata, del detto maestro, non mi paiono rifiutati da 
quanto il Bedeschi espone sullo stile della scultura e 
sull’affinità di questo stile con opere, sia indubbie, 
sia presunte, di Francesco di Simone. 

E, prima di tutto, non posso scoprire nella Ma- 
donna di Solarolo niente « della maniera delicata di 
Desiderio da Settignano », e per giustificare questa 
asserzione rievoco alla memoria dei benevoli let- 
tori tutte le Madonne di questo artista: quella nel 
monumento Marsuppini, l’altra nel Museo di Torino; 
quelle nei tabernacoli del palazzo Panciatichi in via 
Cavour e di San Giovanni degli Scolopi in via Mar- 
telli; quella infine nel bassorilievo presso il signor 


! Archivio storico dell'arte, 1,331. 
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Foulc a Parigi, proveniente dal Museo di Santa Maria 
Nuova a Firenze. E non scorgo nemmeno nella 
nostra Madonna «la somiglianza dei suoi tratti con 
quelli della Speranza nel monumento Tartagni », in- 
quantochè quest’ ultima, come in generale tutte le 
sculture figurative del detto monumento, è del tutto 
improntata all’imitazione strettissima della maniera 
verrocchiesca, e specialmente dell’omonima figura 
nel bozzetto in terra cotta del monumento Forte- 
guerri, conservato nel Museo di South-Kensington; 
mentre la Madonna di Solarolo non tradisce in nes- 
sun tratto nè della composizione nè dell’esecuzione 
formale una qualsivoglia affinità colla maniera del 
Verrocchio. Non esistono neppure, a mio modesto 
avviso, le strette somiglianze, accentuate dal nostro 
autore, fra la Madonna di Solarolo e quella di via 
della Chiesa. I capelli del Bambino nella prima sono 
spartiti in fiocchi delicati, finamente elaborati; nella 
seconda, invece, cadono lungo le gote in grosse e 
dense strisce, d’esecuzione superficiale, se non rozza. 
Il panneggiamento della Madonna di Solarolo corri- 
sponde più esattamente che a quello della Madonna di 
via della Chiesa, alle altre del Museo di Berlino, nn. 65-a 
e 70 (la prima un’opera originale, la seconda una 
replica in stucco di un originale perduto del Rossel- 
lino), mentre il modo di trattare le pieghe è del tutto 
differente nelle due opere, e l’analogia generale della 
composizione si spiega coll’aver lo scultore della Ma- 
donna di via della Chiesa preso per modello quella 
di Solarolo. Ma quanto egli è rimasto indietro al suo 
prototipo nella bellezza dei singoli motivi, nella deli- 
catezza dell’esecuzione dei particolari, nella riprodu- 
zione esatta ed accurata delle forme! Riguardo a 
queste ultime ci permettiamo d’indicare il divario 
che corre nei due i lavori fra la modellazione delle 
mani sì della Madre come del Bambino. Del resto, 
le dita baccellate della prima nel bassorilievo di So- 
larolo non si ritrovano soltanto nella Barbara Man- 
fredi in San Biagio di Forlì (come osserva il Be- 
deschi), ma in modo ancora più simile nella Ma- 
donna del Rossellino al monumento del Cardinale di 
Portogallo in San Miniato di Firenze e in quelle dei 
bassorilievi nn. 65 e 65-a del Museo di Berlino, am- 
bedue lavori indiscutibili dello stesso maestro. E più 
decisivo ci pare ancora il confronto dell’espressione 
fisionomica fra la Madonna di Solarolo da: una parte, 
e fra quella di via della Chiesa, come anche le altre 
attribuite con più o meno sicurezza a Francesco di 
Simone dall’altra. La prima offre in modo spiccante una 
particolarità che il Rossellino improntò a quasi tutti i 
suoi tipi femminili e infantili, e che il Venturi precisò 
ottimamente con queste parole: « Caratteristica per 
sue figure è l’incavatura fortemente accentuata sotto 
il naso, dalla sporgenza inferiore della quale si spar- 
tono, come due ali, le due metà del labbro supe- 
riore ». Nulla di ciò, all'opposto, si scorge nella con- 


figurazione della bocca della Madonna e del Bambino 
nel bassorilievo di via della Chiesa, e nemmeno in 
qualsiasi delle altre Madonne dello scultore fiesolano. 

Ma come spiegare, ora, l’antitesi che pare scatu- 
rire irreconci:iabilmente da quanto abbiamo esposto 
sopra; che, cioè, l’incorniciatura del bassorilievo di 
Solarolo è un lavoro di Francesco di Simone, mentre 
la parte figurativa si avvicina strettissimamente alla 
maniera di Antonio Rossellino? Se quest’ ultima e la 
cornice formano due distinti pezzi (il che non sap- 
piamo, ma, giudicando dalla fotografia, non riteniamo 
impossibile), la soluzione dell’enigma è facile: in 
questo caso si potrebbe supporre che il maestro 
abbia scolpito le figure, confidando al discepolo o 
aiutante la cura di una decorosa incorniciatura del 
suo lavoro. Se, invece, il « colmo » (come nel Quat- 
trocento si designavano simili oggetti che dovevano 
servire per la devozione casalinga) consiste di un sol 
pezzo, bisogna concedere che anche la Madonna col 
Pargolo sia lavorata da Francesco di Simone. Que- 
sti, allora, si presenterebbe ancor più proteiforme di 
quanto lo abbiamo ritenuto finora, inquantochè nella 
presente opera avrebbe raggiunto un’imitazione quasi 
perfetta dello stile e del fare tecnico di Antonio Ros- 
sellino, atta ad ingannare o almeno a confondere il 
giudizio di quanti credevano conoscere abbastanza 
bene ambedue gli artefici. 

C. DE FABRICZY. 


Appunti sulla storia dell’arte in Sardegna: Gli 
amboni del duomo di Cagliari. — Fra altre reliquie 
dell’antico duomo di Cagliari, eretto a’ tempi del do- 
minio pisano sulla Sardegna, sono particolarmente da 
rammentare due grandi amboni marmorei di forma 
quadrangolare, adorni di bassorilievi interessanti, con 
soggetti del Nuovo Testamento disordinatamente di- 
sposti, nei quali è agevole riconoscere un’opera che, 
nella storia dell’arte medioevale, si riconnette, icono- 
graficamente e stilisticamente, alle manifestazioni della 
scultura romanica che ancora restano in Toscana. 

Per un triste destino comune ai non pochi impor- 
tanti monumenti medioevali che sono in Sardegna 
ad attestare che le continuate relazioni politiche con 
Pisa, con Genova, coll’Aragona portarono insieme 
nell'isola le influenze vivificatrici dell’arte; gli am- 
boni del duomo di Cagliari furono dagli storici del- 
l’arte dimenticati: faccia astrazione da una 
monografia, recentemente pubblicata dal compianto 
Giulio De Laurière; " monografia diligente ed eru- 
dita, ma non priva d' inesattezze e inaccettabile nelle 
conclusioni, come cercherò di dimostrare. Un cenno 
sommario dei medesimi aveva già fatto il canonico 


se si 





1! DKk LAURIÉRE, Les ambons de la cathédrale de Cagliari. Caen, 
Delesques 1893 (estratto. dal Aw//etin monumental, 1893, vol. LVIII, 


pag. 219-243). 
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Spano nel 2u/letfino archeologico sardo.' E si trova 
ancora una notizia (vedremo quanto attendibile) sul- 
l'autore degli amboni in una indigesta compilazione 
del xvii secolo, il 7riumpho de los Santos del Reyno 
de Cerdefta, di Dionigi Bonfant.* 

Tolti dal luogo che occupavano avanti che l’antica 


nella circostanza della ricordata trasformazione, i quat- 
tro leoni rozzamente scolpiti che ornano al presente 
la balaustrata del presbiterio. È evidente infatti che 
essi appartengono all’epoca medesima: e un grande 
incavo che scorgesi tuttora sulla loro schiena non 
lascia poi dubbio che essi fossero originariamente de- 
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cattedrale pisana fosse trasformata nella barocca e pe- 
sante chiesa attuale, gli amboni si reggono ora con- 
finati a ridosso della parete interna della facciata. Si 
può pensare che siano stati sottratti ad essi, forse 





1 GIOVANNI Spano, Amboni dell'antica cattedrale di Cagliari, 
in Bull. arch. sardo, anno II, n. 5g, Cagliari, Timon, 1856. 

> BONFANT, Z7riumfho, ecc. (pag. 202). En Caller - En la em- 
prenta del doctor Antonio Galcerin, por Bartholomeo Gobetti, 1635. 


stinati a sorreggere le colonne anteriori degli amboni, 
secondo l’uso del tempo in cui questi furono eretti. 
Nè gli amboni hanno sofferto questo solo danno; 
poichè appaiono manifestamente lavoro tutto moderno, 
probabilmente del secolo xvir, gli zoccoli che ora 
intercedono fra i capitelli delle colonne e le casse 
ornate dai bassorilievi. Queste ultime per buona ven- 
tura ci sono pervenute in stato di discreta conserva- 
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zione: parecchie figure invero sono acefale, ma non 
appare traccia di manomissioni più gravi; cosicchè il 
disordine cronologico che regna nei soggetti rappre- 
sentati non può attribuirsi che al capriccio dell’artista. 

Le dimensioni di ciascun ambone (limitatamente 
alle casse) sono di m. 1.15 d’altezza per 2.20 di lun- 
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per parte — nei laterali. Nella maggior parte di questi 
bassorilievi il fondo è intagliato a rosette sempli- 
cissime e a stretti listelli che le circondano, intrec- 
ciandosi l’uno con l’altro, secondo un motivo che 
si ritrova identico nel fondo della storia dei Magi, 
scolpita nell’ architrave di Sant’ Andrea a Pistoia. . 
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ghezsa. Ognuna delle casse presenta superiormente 
una cornice intagliata a tralci sinuosi con foglie lunghe 
e sottili; e inferiormente una cornice con una deco- 
razione più sobria, ma elegante e fine, che consta di 
una serie di rosoni oblunghi e d’una linea sottostante 
di ©vuli a perline. Entro queste cornici 
sono compresi — per ciascuna cassa — otto bassori- 
lievi, dei quali quattro sulla fronte, e quattro — due 


frammisti 


Nel mezzo, inoltre, della fronte di ciascun ambone 
vedesi un gruppo di statuette, destinato a sorreggere 
il leggio soprastante. Nell’uno dei gruppi abbiamo la 
rappresentazione simbolica degli Evangelisti: in alto 
un’aquila che è modellata con larghezza e mostra una 
certa osservazione del vero; di sotto, fra un leone e 
un bue che si ergono sulle zampe posteriori, un an- 
gelo alato che regge nelle mani un lungo rotolo per- 
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gamenaceo spiegato. E qui lo scultore, o preoccupato 
che fosse della simmetria, o che semplicemente s’at- 
tenesse a una consuetudine, ha voluto portare le tre 
figure allo stesso livello, e pertanto ha dato ai. corpi 
degli animali. una lunghezza così sproporzionata al- 
‘ l’altezza da richiamare alla mente quell’epiteto di gof- 
fissimo, applicato dal Vasari al comacino Guido, che 
nel pulpito di San Bartolomeo in Pantano, a Pistoia, 
scolpì un gruppo perfettamente analogo a questo di 
Cagliari: come altro consimile ne abbiamo, ma di più 
rozza fattura e improntato di goffaggine anche mag- 
giore nel pulpito del duomo di Barga. 

Dal gruppo descritto, facilmente si deduce come 
l'ambone che ne è ornato fosse destinato alla lettura 
del Vangelo; mentre a quella dell’ Epistola era eviden- 
temente destinato l’altro, il cui leggio è sorretto da 
tre figure che rappresentano scrittori sacri. Fra essi 
si riconosce agevolmente in quello di mezzo San Paolo, 
al tipo tradizionale dell’apostolo — la testa calva, la 
fronte spaziosa e corrugata, la barba a punta, la fiso- 
nomia di pensatore — ; e alle parole scritte nel volume 
ch’esso ha fra le mani: PAVLVS SERVVS XIHV® 
(Christi Jesus) VOCATI[4s] APOSTOLVS. È difficile 
invece assèégnar con certezza un nome alle due figure 
laterali; due figure giovanili, l'una completamente 
imberbe, l’altra appena fornita sotto il mento di lieve 
lanugine; nelle teste ben costrutte, piene di realtà e 
di vita, dai capelli ricciuti, dai lineamenti non privi 
di gentilezza, si ritrova lo scultore dell’angelo e de- 
vesi riconoscerlo dotato del senso della bellezza in 
una misura che, per quanto limitata, sorprende tro- 
vare in Sardegna, mentre non si trova nelle opere 
contemporanee in Toscana.!' Bella per espressione è 
anche la figura di San Paolo; ma difettosa nel pan- 
neggiamento, trattato con minuzia soverchia. Anche 
questo gruppo potrebbe mettersi a riscontro col gruppo 
analogo di scrittori sacri che vedesi a Pistoia, nel pul- 
pito già ricordato, e il confronto riuscirebbe del pari 
a tutto scapito di Guido da Como. 

Ma l’ interesse vero degli amboni di Cagliari si com- 
pendia nei bassorilievi, dei quali ora verrò a dire par- 
titamente, cominciando dall’ ambone dell’ Evangelo. 
Nella fronte di questo sono scolpiti i soggetti seguenti: 

1. L’Annunciazione e la Visitazione, con l'iscrizione: 
POST GABRIEL AVE ELISABETH FESTINAT 
ADIRE. È da avvertire che nella :scena dell’ Aznuncia- 
zione è fra i personaggi (primo a sinistra di chi osserva) 
anche San Giuseppe, allo stesso modo che nel capi- 


1 Si può pensare per una delle figure a San Giacomo minore, 
che è comunemente rappresentato giovine e imberbe. Nell’altra il 
De Laurière vorrebbe veder San Pietro, lo Spano San Giuda. Ma 
nè l’una, nè l’altra supposizione trovano nell’ iconografia saldo fon- 
damento. È inesatto anche quanto dice il De Laurière, che l’angelo 
simboleggiante San Matteo tenga fra le mani un filatferio. (Con- 
fronta questa voce nella £Excyvc/opédie des sciences religieuses, del 
Lichtenberger). 


tello a destra dell’architrave già ricordato di Sant'An- . 
drea a Pistoia, e contro l’iconografia normalmente se- 
guita nelle rappresentazioni contemporanee del sog- 
getto. Il Santo è ritratto in età senile, curva la testa, 
appoggiato con ambe le mani a un bastone, indifferente 
e come estraneo a quello che avviene. Presso a lui la 
Vergine rappresentata in piedi, col fuso nelle mani 
in atto di torcere il filo, e cinta la fronte da un lungo 
velo che le scende sulle spalle, ascolta immobile l’an- 
nuncio che le porge il messaggero celeste. L' epi- 
sodio della Visitazione (a destra del riguardante) consta 
unicamente del gruppo di Elisabetta e di Maria, che 
congiungono, con placida indifferenza, le mani; nulla 
nell’atteggiamento d’ Elisabetta esprime o gratitudine 
per la visita o riverenza per la Madonna. Niente poi 
in entrambi gli episodî indica che essi si svolgano 
entro una casa od un portico, come di consueto: nel 
fondo del bassorilievo si svolge soltanto il motivo de- 
corativo a rosette e listelli, cui abbiamo accennato. 

La composizione è chiara e semplice: le figure sono 
ben distribuite, non addossate l’una all’altra, equili- 
brate nelle proporzioni, modellate abbastanza grade- 
volmente e con giusto rilievo; e ogni particolare del- 
l'esecuzione, specie il panneggiamento, è trattato con 
cura. Ma l’azione riesce fredda per la troppa sim- 
metria, per la immobilità soverchia delle attitudini e 
delle fisonomie. 

2. La Natività di Cristo, con l’iscrizione: VIRGO 
PARIT CUI TURBA GANIT MOX CELI [ca /audesm]. 
Il soggetto, secondo la divisione abituale all’arte del 
tempo, comprende due momenti, in uno dei quali Cristo 
appare giacente nella greppia, accanto al letto della 
Madre; nell’altro immerso nella tinozza e lavato dalle 
donne assistenti. Al pari che nei pergami di Barga e 
di San Bartolomeo in Pantano; così a Cagliari i due 
episodî sono disposti il primo lateralmente al secondo; 
non l’uno sopra l’altro, come nella Nazività del pul- 
pito di Groppoli. Ma lo scultore di Cagliari si rav- 
vicina al rozzo montanaro che intagliò quest’ultimo 
pulpito, nella rappresentazione della Vergine sul suo 
letto puerperale, che come quello egli ritrae goffa- 
mente distesa supina, accanto alla mangiatoia dove 
il figlio giace fasciato, e strettamente avviluppata 
nella coperta del cassone troppo corto che serve da 
letto.! 

. “Nel suo complesso il bassorilievo è assai inferiore 
a quello precedentemente descritto: lo scultore si di- 
mostra evidentemente impacciato dalla varietà di mo- 
vimenti e di pose, richiesta dal soggetto, e accumula 
troppi personaggi nello spazio ristretto di cui dispone. 


! Anche Bonanno, nella porta di bronzo del duomo di Mon- 
reale, raffigura la Vergine giacente supina, in postura incomoda e 
goffa. Guido da Como invece ha foggiato la - Madonna - seduta, in 
attitudine dignitosa, sul suo letto, simile a una matrona romana 
sul suo sarcofago. Così la Madonna è rappresentata seduta nella 
Natività dei pulpiti di Barga, di San Leonardo d'Arcetri, ecc. 
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Infelicissimo il panneggiamento, trattato, se vuolsi, 
con cura, ma eccessivamente trito. 

3. La Risurrezione, con l’iscrizione : [7wx]BANTUR 
STULTI SERVANTES CLAUSTRA SEPULCHRI. 
Cristo non appare nella scena, e nemmeno appare il 
sepolcro: ma veggonsi soltanto i soldati di guardia, 
due dei quali, malgrado l'iscrizione, dormono tran- 
quillamente; mentre un terzo, riscosso dal sonno, è 
in atto di precipitare al suolo con la testa in basso e 
le gambe levate: di un quarto soldato si scorge sol- 
tanto la gamba, agitantesi in aria, e il resto della figura 
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Le attitudini dei soldati addormentati non mancano 
di naturalezza, ma ha alquanto del ridicolo e occupa 
troppo posto nella composizione la figura del soldato 
che precipita a gambe per aria; lo scultore che pre- 
dilige le pose compassate, calme, evidentemente si 
trova a disagio nel render con naturalezza e garbo un 
movimento vivace. In complesso il bassorilievo riesce 
fra quelli di migliore effetto. 

4. Le Marie alla tomba di Cristo, con l’ iscrizione: 
[Sur]REXIT VERE DOMINUS NOLITE TIMERE. 
Sulla tomba sta inginocchiato un angelo, che agita 
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è occultato dal bue del gruppo descritto degli evan- 
gelisti. Compie il novero dei personaggi una figurina 
curiosa, ignuda e alata, di demonio con corpo di fan- 
ciullo e grossa testa, dalla faccia deforme simile a una 
maschera. È un fatto singolare nell’ iconografia medioe- 
vale questa introduzione di un demone tra i soldati 
di guardia al sepolcro. Nè questo modo di rappresen- 
tare il demonio con corpo fanciullesco e testa spro- 
porzionatamente grossa si riscontra mai nell’arte to- 
scana, fino a Nicola Pisano, che introdusse una figurina 
di tal genere nel Giudizio universale del pulpito del 
Battistero di Pisa. Si noti anche nel bassorilievo di 
Cagliari il modo con cui sono armati i soldati; cioè 
con elmetti a punta, corazze lisce che scendono fino 
al ginocchio e grandi scudi di forma ovale, secondo 
il costume militare del secolo x. 


con le mani un turibolo, mentre annuncia il resur- 
rexit non est hic alle Marie. La composizione riesce 
simmetrica, chiara; ma l’effetto ne è guastato dalla 
posa goffa, contorta dell’angelo; oltre che dalla fred- 
dezza che risulta dalla mancanza di vita delle Marie, 
dalla. somiglianza soverchia del loro atteggiamento, 
dalla inespressività delle loro identiche fisonomie. In- 
teressanti nel bassorilievo sono le due minuscole figu- 
rine scolpite davanti alla tomba, in atto di tenerne 
leggermente sollevato il coperchio con le braccia tese. 

Seguono nei lati dell’ambone i seguenti soggetti: 

1. La Collera d’Erode per la nascita del Redentore, 
conl’iscrizione: REX DOLET AUDITO NASCENTIS 
NOMINE REGIS. Erode è rappresentato seduto, col go- 
mito appoggiato alle ginocchia, e in atto di strapparsi la 
barba. Innanzia lui stanno i carnefici, armati di bastone. 
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2. La Strage degl innocenti, con l’iscrizione: HOS 
IUBET OCCIDI DEFLENT SUA PIGNORA MA- 
TRES. È da notare che lo scultore non introduce, 
contro la consuetudine costantemente seguita, Erode 
fra i personaggi della sanguinosa scena. Tuttavia il 
bassorilievo di Cagliari, così come è concepito, rientra 
piuttosto nel novero delle rappresentazioni primitive, 
dove il massacro non dà luogo alla lotta violenta fra 
le madri e i carnefici, e prevale una certa cura della 
composizione ordinata, anzichè nel novero di quelle 
ove la ricerca dominante diventa quella dell’efficacia 
drammatica. 

3. La Cera, con l’iscrizione: IUDE CUM CENAT 
PRO SIGNO MANDERE SE DAT. È da notare l’af- 
finità della composizione tra questo bassorilievo e quello 
d’ugual soggetto, nel pulpito della cattedrale di Vol- 
terrà; nell’uno e nell'altro veggonsi gli Apostoli di- 
stribuiti in due file, gli uni seduti accanto alla tavola 
e nel fondo della composizione i rimanenti, dei quali 
appaiono soltanto le teste; e vedesi seduto solo al lato 
corto della tavola Cristo, cui San Giovanni posa il capo 
sul petto, mentre esso (secondo la narrazione di Gio- 
vanni XIII-26) porge il boccone intinto a Giuda, che 
gli sta innanzì in ginocchio. Quest’episodio, non co- 
mune nell’ iconografia della Cesa, è riprodotto anche 
da Gruamonte nel bassorilievo dell’architrave di San 
Giovanni Fuorcivitas a Pistoia. Quivi, essendo più 
ampio lo spazio, gli Apostoli sono distribuiti in una 
linea sola; e Cristo è in mezzo ad essi nel lato me- 
desimo della tavola. Ma interessante è un confronto 
fra quest’architrave e il bassorilievo di Cagliari, per 
le affinità tecniche che si riscontrano fra le due opere 
nell’esecuzione di alcuni particolari: come ad esempio 
nel modo di panneggiare gli Apostoli e di trattare le 
pieghe della tovaglia. 

4. La Catfura di Cristo nell’orfo, con l'iscrizione: 
SIGNA DAT ARMATIS JESU DANS OSCULA 
PACIS. Spicca nel centro della composizione, abbon- 
dante di figure abbastanza ben distribuite, il gruppo 
di Giuda e di Cristo che si baciano; mentre dietro 
af primo appaiono i soldati, dietro al secondo i di- 
scepoli, fra i quali San Pietro in atteggiamento di 
minaccia. | | 

Netla fronte dell’ambone dell’ Epistota abbiamo i 
seguenti bassorilievi: 

1. La Presentazione al tempio, con l’iscrizione: AC- 
CIPIT ISTE SENEX TEMPLI QUI FERTUR IN 
AEDES. Il fondo della composizione, anzichè dalle 
solite rosette e listelli, è occupato da una serie di nu- 
merosi archetti, sorretti da sottili colonne, che rappre- 
sentano l’interno di un tempio: una lampada pende 
dall’archetto centrale, davanti al quale è un piccolo 
altare. A destra di questo il vecchio Simeone con Anna 
che fo assisfe nelle sue funzioni, a sinistra la Madonna 
che presenta il Bambino al sacerdote e San Giuseppe 
che reca l’offerta dei colombi. È singolare che San Giu- 


seppe sia rappresentato qui, a differenza che nell’ Aw- 
nunciazione, giovine e imberbe. 

2. Il Baffesimo di Cristo, con l'iscrizione: LEX 
NOVA SIGNATUR SACRO BAPTISMATE CHRI- 
STI. Manca anche qui la decorazione a rosette e li- 
stelli, e invece abbiamo nel fondo un albero e il fiume 
Giordano, indicato a mezzo di ondulazioni sottili trat- 
teggiate orizzontalmente. Nel centro della composizioree 
appare il Redentore, cinto il capo dî nîmbo, e im- 
merso sino al collo nelle acque, le quali velano, senza 
nasconderle le linee del suo corpo. Sulla testa di Cristo 
aleggia la colomba, alla sua sinistra due angioli; dalla 
parte opposta San Giovanni in atto d’amministrare il 
battesimo. Buona nella sua rudezza (e malgrado il pan- 
neggiamento difettoso) quest’ultima figura, che, nella 
mossa abbastanza indovinata e vivace, ricorda la figura 
corrispondente del BaMesimo di Cristo nel pulpito di 
San Leonardo di Arcetri. È a notare ancora nel bas- 
sorilievo una figurina rappresentata ginocchioni ac- 
canto al Giordano, in atto di versarvi acqua da un 
otre che essa ha fra le mani. È evidente la remini- 
scenza della rappresentazione antica del fiume perso- 
nificato; ma appare anche probabile, dall’ attitudine 
che lo scultore ha dato alla figurina, che esso la ripro- 
duca semplicemente in omaggio alla consuetudine, 
senza più intenderne il significato. 

I! De Laurière indica come rappresentazione più 
d’ogni altra conforme al bassorilievo di Cagliari, quella 
contemporanea del £2af/esimo di Cristo, scolpita nei 
fonti battesimali della chiesa di San Bartolomeo a 
Liège: ciò che sarebbe interessante, se vero. Ma non 
v’è in realtà relazione alcuna fra quell’opera, che è 
già elegante, piena d’espressione e di bellezza, e il 
bassorilievo di Cagliari, frutto, per quanto non spre- 
gevole, di un’arte ancor rude e primitiva. 

3-4. La 7rasfigurazione. La scena è spezzata in 
due bassorilievi: l’uno superiore, con l’iscrizione: MON- 
STRAT NATURAM PROPRIAM MUTANDO FI- 
GURAM; l’altro sottostante, con l’iscrizione: IN 
FACIEM TERRORE CADUNT NON VISA FE- 
RENTES. Nel primo appare, in mezzo a Mosè e ad 
Elia, Cristo in piedi sul Tabor, con la destra alzata 
in atto di benedire; dietro a lui, da un’aureola ettittica, 
partono sei raggi luminosi. Il monte Tabor interrompe 
la fascia marmorea che divide i due bassorilievi, e 
discende in quello inferiore, dove veggonsi gli apostoli 
Giacomo, Giovanni e Pietro : di costoro l’uno, a destra 
dell’osservatore, è ginocchioni; l’altro, nel mezzo, cade 
atterrito con la faccia al suolo; l’ultimo, seduto, accenna 


! E che del significato della figura nel secolo x1 sì fosse per- 
duta la nozione ce lo conferma il modo con cui l’autore della Grida 
della pittura insegna che essa debba essere introdotta nella scenî 
del Battesimo: « Sotto il Precursore nel Giordano un uomo nudo, 
coricato di traverso, guarda dietro a sè il Redentore con paura (1) 
e tiene un vaso dal quale versa dell’acqua » (Dipron, Manue! d'ico- 
nografhie chrétienne, pag. 163). 
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con un dito proteso al Redentore. Una flora fantastica 
s’intreccia nel compartimento superiore al consueto 
motivo decorativo del fondo: sono alberi singolari, 
senza foglie, che si svolgono in ampie volute a car- 
toccio; nell’inferiore invece abbiamo degli alberelli 
sottili, più conformi alla natura. 

Confrontando questa 7rasfigurazione con quelle della 
porta di bronzo di Pisa e di Monreale, il paragone 
riesce questa volta a tutto vantaggio delle composizioni 
più semplici e grandiose di Bonanno. 

Nei lati, infine, dell’ambone dell’ Epistola sono scol- 
piti questi soggetti: 

1-2. La Storia dei Magi, in due bassorilievi. Nel 
primo, con l’ iscrizione: INTRANTES ORANT PUE- 
RUM CUI MUNERA DONANT, i Magi sono rap- 
presentati a sinistra, l'uno appresso dell’altro, por- 
tanti ciascuno in mano il proprio dono: a destra, e 
rivolta verso di loro, siede la Vergine col Figlio sulle 
ginocchia, e dietro a lei San Giuseppe in piedi, con 
le mani appoggiate a un bastone, simile neli’aspetto 
al San Giuseppe dell’ Annunciazione. Nel secondo bas- 
sorilievo, con l’iscrizione: SIC ALIA GRADIENDO 
VIA MONITI REDIERUNT, vedesi il ritorno dei 
Magi che sfilano l’uno appresso all’altro a cavallo. 

3-4. L’Ascensione. Anche per questa scena gran- 
diosa, come per la 7rasfigurazione, lo scultore è ri- 
corso al partito di spezzare in due bassorilievi la rap- 
presentazione. Nel primo, con l’iscrizione: INFERNI 
CLAUSTRA FRANGENS CONSCENDIT AD 
ASTRA, appare Cristo in un’aureola sustenuta da 
due angioletti; nel secondo con l’iscrizione: DISCI- 
PULI JESUM MIRANTUR SCANDERE COELUM, 
veggonsi gli apostoli distribuiti in due linee, con la 
Madonna nel centro della prima, i quali contemplano 
attenti e stupefatti il miracolo. 

Venendo ora a un esame riassuntivo dell’opera del 
maestro di Cagliari, può dirsi che in essa, al pari che 
nelle ultime manifestazioni della scoltura romanica in 
Toscana, si riscontri quale difetto più grave la man- 
canza di vita. L’aspirazione a render il movimento 
non è assolutamente estranea all'artista, ma se in qual- 
che figura esso indovina abbastanza la mossa, più di 
frequente non riesce col suo tentativo se non a rasen- 
tare il ridicolo; e render tutta una scena con spiglia- 
tezza, con anima, è impresa superiore alle sue forze. 
Egli concentra piuttosto le sue cure nella composi- 
zione, che si preoccupa di render simmetrica, chiara, 
evitando quell’agglomeramento di personaggi che si 
riscontra nei bassorilievi della scuola di Nicola da 
Pisa; e nella esecuzione, la quale esso conduce con 
uno studio paziente, che si manifesta nel modellato 
abbastanza felice, nelle mani, nelle attaccature,. nelle 
fisonomie, sopra tutto nel panneggiamento. Con tutta 
la sua cura egli non riesce tuttavia a nasconder la 
povertà dei suoi mezzi, la primitività dell’arte sua, le 
quali ci si dimostrano appunto nel panneggiamento. 


Indicare ora, fra le sculture toscane del secolo xII 
o del principio del xii quale sia quella che presenta 
connessione maggiore con la tecnica degli amboni, 
non è cosa facile; nè potrei accogliere l’avviso del 
De Laurière, che designa come tale il pergamo di 
San Bartolomeo in Pantano, scolpito da Guido da 
Como nel 1250. 

Se vi è un’analogia fra le due opere nei gruppi 
che sorreggono i leggii, questa ha un valore assai 
tenue, mentre tecnicamente non si riscontra fra i due 
maestri alcuna vera e propria affinità particolare. Met- 
tono e l’uno e l’altro una grande cura nell’esecuzione, 
ma Guido ripulisce, leviga la superficie esterna dei 
suoi bassorilievi con una pazienza che fa creder lui 
un maestro più avvezzo a trattar l’avorio che la pietra, 
e lo distingue da tutti gli altri scultori che hanno la- 
vorato in Toscana prima di Nicola Pisano, e fa sem- 
brar le sue figurine pezzi di scacchi. Per contro il 
maestro di Cagliari intende meglio il rilievo, distri- 
buisce le masse rilevate e le masse liscie con maggior 
senso decorativo; e pel distacco per tanto più evidente 
delle sue figure dal fondo, e per l’ornamentazione ele- 
gante di questo (che manca nei bassorilievi del pulpito 
di San Bartolomeo) ottiene un miglior effetto scultorio. 
Guido è più sobrio nel panneggiamento, ed è in questo 
sempre tguale a sè stesso, sempre monotono e nitido, 
mentre nei bassorilievi di Cagliari troviamo accanto 
a pieghe d’una morbidezza e finezza relativa, pieghe 
ruvide e aspre, che dimostrano l’arcaismo maggiore | 
degli amboni rispetto al pulpito di Pistoia. 

Io ritengo che gli amboni si connettano più stret- 
tamente alle sculture toscane che hanno preceduto il 
pulpito di San Bartolomeo in Pantano. Fra essi e l'ar- 
chitrave scolpito nel 1166 da Gruamonte per il San- 
t'Andrea di Pistoia, ho già notato la identità del motivo 
decorativo del fondo. E di questo modo comune d’or- 
nare i fondi (che si ritrova pure non dissimile negli 
altri due noti architravi contemporanei di Pistoia: 
quello di San Bartolomeo in Pantano [1167] e quello 
di San Giovanni Fuorcivitas [1180] ), mi sembra sia da 
tener conto, tanto più che in certi particolari della 
tecnica v’è qualche affinità fra l’autore degli amboni 
e Gruamonte stesso. 

Certo se confrontiamo l’architrave di Sant'Andrea 
coi nostri bassorilievi troviamo in questi una tecnica 
più progredita. In essi è meglio intesa la conforma- 
zione degli occhi, che non mostrano un orlo indicante 
le palpebre così continuato e grosso come a Sant’An- 
drea, nè, come quivi, troviamo in essi le bocche 
larghe, quali di maschera scenica: in ogni particolare 
lo scultore di Cagliari mostra una superiorità. note- 
vole. Ma se si considera taluna delle parti più sca- 
denti dell’opera sua, per esempio il panneggiamento 
aspro, vizioso della Madonna nella Presentazione al 
Tempio, e si osserva come son segnate certe distanze 
fra piega e piega, cioè con un solco grosso, profondo ; 
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e se si fa poi il confronto con taluni dei panneggi 
dell’architrave di Sant'Andrea, una certa relazione fra 
l’arte di Gruamonte e quella del maestro di Cagliari 
appare non contestabile. 

Non insisterò su alcune altre particolarità, già av- 
vertite, di relazione fra gli architravi di Gruamonte 
e i bassorilievi degli amboni; quello ch’io vorrei aver 
provato si è che questi ultimi debbano, rispetto al 
pulpito di Guido da Como, considerarsi appartenenti 
a un’epoca più antica. Il De Laurière, fondandosi 
sulla relazione da lui asserita con quel pulpito, e tro- 
vando anzi negli amboni un’arte più progredita, li as- 
segna alla seconda metà del secolo x, fra il 1250, 
data dell’opera di Guido, e il 1270, data del pergamo 
di Guglielmo d’Agnolo, per il San Giovanni Fuorci- 
vitas. Credo, ripeto, a un’antichità maggiore. Non si 
può tuttavia pretendere, nella determinazione dell’e- 
poca, a una data precisa; non si può nemmeno as- 
segnare una data molto approssimativa a un’opera, 
fondandosi soltanto sulla sua superiorità rispetto ad 
altre opere appartenenti a uno stesso indirizzo arti- 
stico: ma poichè devesi pur tener conto del pro- 
gresso, quando appare veramente notevole e impor- 
tante — come è infatti fra gli architravi di Gruamonte 
e i bassorilievi degli amboni — io credo di non andar 
errato nel ritener questi posteriori, non però di molto, 
a quelli. 

Non credo in ogni caso si possa andar più oltre 
del principio del secolo xII: e qui l’iconografia ci 
fornisce qualche elemento di prova. Se si guarda, a 
esempio, nell’ambone dell’evangelo l’episodio della 
Visitazione, deve notarsi che l’iconografia sua è piut- 
tosto quella del secolo xn che del xm. Manca infatti 
ogni personaggio accessorio, e se ciò si può spiegare 
anche con la ristrettezza dello spazio, non può però 
negarsi che verso il x secolo si comincia dagli ar- 
tisti a far esprimere a Elisabetta gratitudine per la 
visita, e anche rispetto: di che nel bassorilievo di Ca- 
gliari non v'è traccia. E alla stessa conclusione ci 
porterebbe l’esame del bassorilievo della Strage de- 
gl’ Innocenti, di cui già ho detto abbastanza; così pure 
ho già avvertito affinità iconografiche notevoli fra gli 
amboni e alcune delle più importanti sculture toscane 
del secolo xII. 

E ora, per chiudere il presente scritto, non resta 
che dare un cenno sul possibile autore dell’ambone. 
È da ricordare a questo proposito un’ informazione 
che ci dà un pesante, ampolloso scrittore, il Bonfant, 
il quale, nel suo 7rizmmfpho de los santos del revno de 
Cerdeîia (pag. 202), ci dice che gli amboni furono 
scolpiti da un tale Guglielmo, ma non aggiunge d’onde 
esso abbia ricavato la notizia; nè senza molta circo- 
spezione può accogliersi qualsiasi notizia che provenga 
dallo zibaldone, indigesto e zeppo di spropositi e di 
invenzioni spiritose, del Bonfant, a condannar l’o- 
pera del quale si trovaron concordi il Muratori e la 


Santa Inquisizione. ! Devesi per altro tener presente 
una monca iscrizione che un altro più attendibile scrit- 
tore di cosesarde, il Cossu, ha trovato nel duomo di 
Cagliari, e che egli così ci riferisce: * //oc Guillelmus 
opus presfantior arte smodernis quatuor annorum spatio 
sed donîis centus decies sex mille duobus. Dell’ iscrizione 
non v’è più traccia, nè possiam sapere con precisione 
a quale opera fatta nel duomo di Cagliari alluda, 3 

È a notare anche una cosa: che è molto proba- 
bile, come anche il De Lauriè.e avverte, che nello 
zoccolo antico, che fu sostituito dalla trabeazione mo- 
derna la quale presentemente sorregge le casse degli 
amboni, fosse contenuta qualche iscrizione. Sarebbe mai 
questa che il Cossu riporta? e il Bonfant, che scri- 
veva nel principio del secolo xvII, l’avrebbe forse 
letta prima che lo zoccolo presente fosse sostituito 
all’antico? È una mera ipotesi, e destinata forse a ri- 
maner sempre tale, salvo che un caso fortunato non - 
ci porti alla scoperta di nuovi documenti o indizi. Il . 
nome accennerebbe a un'artista dell’Italia settentrio- 
nale: ciò che non sarebbe d’ostacolo alcuno ad am- 
mettere l'ipotesi. Perchè se la Sardegna dal secolo xI 
fino al xiv fu artisticamente, per il tramite di Pisa, 
sotto influenze in massima parte toscane, nulla vieta 
di credere che uno dei numerosi artefici del setten- 
trione, di opere dei quali restano tante tracce nella 
Toscana stessa, passasse di qui nella Sardegna; e ab- 
biamo anzi nell’ isola documenti sicuri 4 che ivi pure 
i maestri comacini spiegarono la loro attività mera- 
vigliosa. 

ENRICO BRUNELLI. 


La statua di Sant'Andrea all’ingresso della sa- 
grestia di San Pietro. — Nel pregevole studio su 
Paolo Romano, pubblicato nel LZ’ Arfe,5 Valentino Leo- 
nardi assegna questa opera al detto scultore (loc. cit., 
pag. 262). Egli in siffatta attribuzione pare aver se- 
guito le orme dello Gnoli, che intorno ad essa, anni or 
sono, scrisse: « Paolo fece la statua di Sant'Andrea, 
figura tozza e senza forma, che oggi si vede all’in- 
gresso della sagrestia vaticana. Essa ha il manto di 
portasanta, e la durezza del marmo ha obbligato lo 
scultore ad una larghezza di pieghe che non era nella 


! Può vedersi il giudizio che il Toda y Gilell nel suo libro, uti- 
lissimo a quanti s’occupano di cose sarde, Bibliografia espanola de 
Cerdena. Madrid, 1890 (pag. 79), dà della «novella mal tramada » 
del Bonfant. 

2 GiusKPPE Cossu, Notizie sacre e profane delle città di Sar- 
degna. T. I: Della città di Cagliarî, 1780, nella Reale stamperia, 
pag. 45-46. 

3 Il Cossu stesso e lo Spano (Gwida del duomo di Cagliari. Ca- 
gliari, Timon, 1856, pag. 7) stimano che l'iscrizione si riferisca al- 
l’architetto del duomo. 

4 Basta ch’io rammenti l’ iscrizione che leggesi sulla porta della 
bella chiesa di San Pietro di Zuri: « Anno Domini MCCXCI .... 
Ansebnus de Cumis fabricavit ». 

S Vol. III, pag. 86 e 259 e seg. 
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sua maniera; ma la sua mano si rivede nel lavoro del 
marmo bianco ».! 

Lo Gnoli, probabilmente fu indotto ad assegnare il 
Sant'Andrea allo scalpello di Paolo Romano, dalla 
testimonianza del disegno che si trova fra quelli del 
noto manoscritto di Jacopo Grimaldi nella Barberi- 
niana (XXXIV, n. 50), e raffigura il tabernacolo o 
ciborio di Sant'Andrea eseguito per commissione di 
Pio II, nel 1463, da Paolo Romano e Isaia da Pisa. 
In quel disegno, che fu riprodotto dal Ciampini), ? si 
vede, infatti, la nostra statua dentro un’edicola sorretta 
da quattro colonne, sormontata da un tabernacolo a 
modo di lanterna quadrata, in cui si conservava la 
testa dell’apostolo. 

Senonchè un esame alquanto più accurato della 
statua deve convincerci ch’essa non può appartenere 
al periodo di tempo in cui visse Maestro Paolo, anzi 
che nel suo stile si discosta essenzialmente da tutte 
le produzioni del suo scalpello. E, prima di tutto, già 
il fatto che nella sua esecuzione fu adoperato marmo 
di due diverse qualità — portasanta pel manto, i san- 
dali e la croce cosiddetta di Sant'Andrea, e marmo 
bianco per tutte le altre parti — esclude la possibi- 
lità che sia un’opera del Quattrocento. Fra tutte le 
sculture di questo secolo non esiste nemmeno un solo 
esempio di simile procedimento ; spetta, invece, sola- 
mente al Cinquecento inoltrato il merito (se pure tale 
si può dire) di aver ridestato l’applicazione di marmi 
diversi in una stessa opera di plastica dal sonno più 
che millenario in cui giaceva dai tempi della scultura 
antica, decaduta nell’èra dell'impero romano, poste- 
riore ad Adriano. 

Dal punto di vista dello stile, poi, la nostra statua 
si palesa chiaramente come un prodotto dell’arte ba- 
rocca. Il panneggiamento pesante, ampolloso del man- 
tello, con quel nodo enorme sull’anca destra ; la massa 
informe di marmo, che a guisa di tronco cade per 
terra lungo la coscia destra; quelle pieghe spartite in 
singole strisce o bende parallele, scavate profonda- 
mente nel marmo, all’intento di procreare forti, anzi 
stridenti effetti di luci e di ombre sulla superficie af- 
fatto liscia e levigata del marmo; la disposizione arti- 
ficiosa se non manierata della croce, tutte queste sono 
caratteristiche infallibili di un’arte che ha superato da 
lungo tempo l’ingenuità del Quattrocento con tutte le 
sue imperfezioni formali e materiali, ma anche con 
tutto il suo sentimento, eccessivo e goffo qualche 
volta sì, ma sempre sincero e profondo. E di una si- 
mile concezione artistica, di simili mezzi materiali in- 
vano cerchiamo analogie, siano pure le più lontane, 
fra tutte le opere di Paolo Romano, veri modelli del 
carattere dell’arte quattrocentistica, sì nel senso dei 
pregi che in quello dei difetti. 





! Archivio storico dell’arte, vol. II, pag. 460. 
2 De sacris aedificiis a Constantino M. exstructis, Romae. 1693, 
tav. XX, pag. 64. 


Esposti, per fissare l’epoca della sua origine, gli 
argomenti tratti dallo stile dell’opera stessa, proce-. 
diamo ora a svolgere le testimonianze storiche che 
possano chiarirci sopra d’essa. E per cominciare con 
un testimonio per così dire negativo, i documenti ri- 
guardanti l’esecuzione del tabernacolo di Sant’ Andrea, 
pubblicati dal Miintz! non ricordano per nulla una 
statua dell’Apostolo che vi si sarebbe trovata, mentre 
è da supporre ch’essa nei numerosi registri di spese 
sarebbe stata una volta o l’altra almeno menzionata, 
se fosse esistita. Nemmeno nella tradizione letteraria 
essa apparisce prima della fine del Cinquecento. 
Difatti Jacopo da Volterra * scrive nell’anno 1481: 
« Supra altare [cellulae B. Gregorii] Pius II ipsius Apo- 
stoli [Andreae] caput auro conditum et gemmis orna- 
tum, dum viveret servari jusserat, atque Anconae 
moriens corpus suum ad eundem locum deferri man- 
davit, etc. ». Nulla, dunque, circa una statua dell’A- 
postolo. Onofrio Panvinio (1530-69) nel suo libro: De 
rebusantiquis basilicae S. Petri, pubblicato dal card. Mai3 
dice a pag. 243: « Oratorium ss. Andreae Apostoli et 
Gregorii papae; in ciborio quod est supra altare extat 
caput sancti Andreae Apostoli, ibi a Pio II locatum ». 
Neanch’egli, dunque, fa motto della statua del Santo, 
per la semplice ragione, come vedremo subito, che 
al suo tempo non esisteva ancora. La prima menzione 
ne occorre nel noto manoscritto di Tiberio Alfarano 
sulla basilica di San Pietro, scritto verso il 1580, di 
cui si conservano copie nella Casanatense e nella 
Vaticana. Ivi a pag. 35 si legge: « In questo mede- 
simo altare [di S. Andrea nella cappella dedicata a 
S. Gregorio] nelli tempi nostri fu posta una statua 
de S. Andrea Apostolo excellentissima, fatta fare dal 
R. Francesco Bandino de Piccolomini Arcivescovo di 
Siena, pronipote delli pontefici Pii II e III de casa Pic- 
colominea ». Lo stesso afferma il dotto Pomponio 
Ugonio 4 con le parole: « Et Francesco Bandino Picco- 
lomini Arcivescovo di Siena, signore di ogni virtù or- 
nato vi [nell’altare di S. Andrea] fece fare la statua di 
marmo a S. Andrea protettore della sua famiglia ». 
Senza dubbio ambedue gli autori attinsero la notizia 
riguardo al committente della statua alla medesima 
fonte, di autenticità inoppugnabile, che il Torrigio ' fu il 
primo a rendere di pubblica ragione nel seguente passo: 
« Nella base della statua di S. Andrea vi erano inta- 
gliate queste parole al suo altare [nella cappella del 
s. Apostolo] nella basilica vecchia di S. Pietro, da me 
copiate, havendole trovate in un giardino nel 1634: 
Divo Andreae D. N. Jesu Christi Apostolo, S. Petri 
germano, gentis Piccolomineae patrono: F. Band. Pic- 
colomineus Archiepisc. Senen. Pii II [rect. III] pro- 








1 Les arts à la Cour des Papes, t. I, pag. 2586-89. 

2 Diarium Romanum af. Muratori. Scriptores, XXIII, pag. 157. 
3 Specilegium Romanum, t. IX, pag. 191-382. 

4 Historia delle stazioni di Roma, ivi 1588, a pag. 99r. 

S Sacre Grotte Vaticane, 2° impress. Roma, 1639, pag. 231. 
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nepos, cum hic sibi infra sfalfuam Divo suis sumpti- 
bus positam locum ad sepulturam elegisset, eiusque 
tutelae animam suam commendatam esse cuperet DD. 
anno sal. MDLXX aetatis vero suae an. 65 ». 

La tavola di marmo coll’iscrizione ritrovata dal 
Torrigio fu collocata nelle grotte di San Pietro, dove 
si trova ancora oggi. Il Dionysio! ne dà una riprodu- 
zione fedele, correggendo alcuni errori della lezione 
e del commentario aggiuntovi dal Torrigio. 

La statua in discorso rimase sull’altare della cap- 
pella di Sant'Andrea finchè Paolo V nel 1606 rias- 
sunse i lavori pel compimento del nuovo San Pietro, 
e decretò la demolizione dell’antica basilica, che ebbe 
principio nello stesso anno e fu terminata nel 1616. 
Fin dai primi anni ne fu vittima anche la cappella di 
Sant'Andrea. Jacopo Grimaldi ? riferisce sotto l’anno 
1606 l’apertura dell’altare della cappella e la trasla- 
zione delle reliquie contenutevi, e sotto l’anno 1608 
narra il traslocamento dei monumenti sepolcrali di 
Pio II e III, che vi erano stati originariamente eretti. 
In una di queste occasioni anche la nostra statua do- 
vette essere tolta dal suo posto originario. 


NOTIZIE 


NOTIZIE D'INGHILTERRA. 


Esposizioni londinesi. — Abitualmente le esposi- 
zioni invernali a Londra sono dedicate a opere di 
antichi maestri prestate dalle innumerevoli gallerie 
private della Gran Bretagna; ma quest’anno rappresenta 
un’eccezione, e nè la Royal Academy, nè la New Gallery, 
nè il Guildhall o le gallerie minori, come, per esem- 
pio, quella del Burlington Fine Arts Club espongono 
opere d’arte del passato. La Royal Academy soltanto 
offre una esposizione dell’arte inglese durante questi 
ultimi cinquant’anni, una specie di reckhauffé ben na- 
turale per l’inizio di un nuovo secolo. 

L’arte italiana, in particolare, non è affatto rappre- 
sentata finora in alcuna galleria; però ci fu dato am- 
mirare recentemente una piccola sì, ma graziosissima 
raccolta di opere italiane, in una galleria privata in 
Bond Street. Riuscì una vera sorpresa per gli ama- 
tori, poichè nessuna delle trenta pitture esposte era 
mai stata vista prima in Londra. Esse appartengono 
a un privato dimorante in Iscozia, il quale permise 
generosamente che esse fossero per breve tempo mo- 
strate al pubblico. Erano tutti ritratti, e fra gli artisti 


1 Sacrarum Vaticanae basilicae cryptarum monumenta. Romae, 
‘1773, tav. LXXVII, fig. 3, e pag. 187. 

2 Instrumenta autentica translationum sanctorum corporum et 
sacrarum reliquiarum e veteri in novum temflum sancti Petri. Ms. 
della Barberiniana, XXXIV, nn. 49 e 50. 


Intorno alle Sue ulteriori peripezie, finalmente, c’ in- 
forma il Cancellieri : ' « Ubi vero primitus cella, de qua 
locuti sumus, ei [S. Michaeli Archangelo] sacra extabat 
(si tratta dell'Oratorio denominato ora Sant'Angelo, 
ora San Michele ed ora anche Sant'Andrea, che nel- 
l’antica basilica era situato fra la sua croce meridio- 
nale e fra il tempio rotondo di Santa Petronilla) modo 
visitur statua marmorea S. Norberti. .Sed ibi prius 
eminebat S. Andreae simulacrum... Deinde idem si- 
mulacrum in proximis aedibus Seminarii Vaticani ad 
servatum fuit (quod CI. Dionysio, pag. 164 & 187 igno- 
tum fuisse comperi), afque il/ud idem est, quod în ara, 
quam Pius II excitaverat, a Francisco Piccolomineo 
locatum fuisse vidimus, uti constat ex ejus icone apud 
Ciampinum, tab. XX, pag. 64... Perperam igitur Gi- 
zius ® affirmavit, in veteri Oratorio, quod Symmachus 
exstruxerat (quello proprio situato fra la croce meri- 
dionale della basilica e fra la rotonda di Santa Pe- 
tronilla, v. sopra) idem simulacrum exstitisse. Nunc 
autem novi Sacrariî îingressum tuetur atque eaornat. 


C. pe FABRICZY. 


VARIE. 


rappresentati figuravano Lorenzo di Credi, Pordenone, 
Boltraffio, Bartolomeo Veneto, Girolamo da Treviso, 
Ambrogio De Predis, Ridolfo Ghirlandaio e Francia- 
bigio. 

È interessante trovare collezionisti in Gran Bre- 
tagna che raccolgano alcune di quelle belle cose che 
generalmente ora trovano la via verso l’America. 


Nuovi acquisti della National Gallery di Lon» 
dra. — La National Gallery si è recentemente arric- 
chita di alcuni nuovi dipinti italiani. Uno è un Fra 
Bartolomeo rappresentante la Madonna col Bambino 
e San Giovannino in un paesaggio. Per sfortuna lo 
stato della pittura è tale da diminuire della metà il 
pregio del nuovo acquisto. È un vero peccato di 
vedere Fra Bartolomeo così poco rappresentato nella 
nostra grande collezione nazionale. Però buoni esempi 
della sua arte si conservano nelle Gallerie di Lord Cow- 
per, di Sir Francis Cook, di Mr. Ludwig Mond, e si 
crede che parecchi altri se ne conservino in Inghil- 
terra. 

Ai quadri della sala veneziana si è aggiunto un 
piccolo dipinto che è stato fin qui in una sala privata 
del South Kensington Museum. Il soggetto è scono- 


! De secretariis veteris basilicae Vaticanae. Romae 1786, t. II, 


pag. 1090. 
2 Basilicae S. Petri descriptio. Romae, 1721, pag. 25. 
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sciuto, ma sembra un’allegoria o un racconto classico 
dipinto alla maniera di Giorgione. Due donne nude, 
una in piedi, l’altra distesa, in un meraviglioso pae- 
saggio, con fanciulli che giuocano e altre figure più 
piccole, ci richiamano alla mente l’idillio veneziano 
del principio del Cinquecento, ma la tecnica sugge- 
risce un copista bolognese di tempo posteriore. Ad 
ogni modo, la pittura è degna di avere posto nella 
Galleria ed è in eccellente stato di conservazione. La 
sala veneziana è stata completamente riordinata: fu- 
rono tolti dal centro i diaframmi che la ingombravano, 
e i piccoli quadri che vi erano appesi, disposti ora 
nella sala ottagonale, fanno molto migliore figura. 

Una piccola predella di Signorelli è entrata nella 
sala della pittura umbra. Rappresenta la Natività e, 
per quanto trattata leggermente, è assai piacevole per 
colorito e per il tenero sentimento. Il maestro e la sua 
scuola sono ora bene rappresentati sulle pareti della 
Galleria, 


Recenti pubblicazioni di storia artistica. — C'è 
stato un grande risveglio in questi ultimi tempi nel 
campo della critica scientifica. Parecchi scrittori in- 
glesi, la maggior parte dei quali appartenenti alla ge- 
nerazione più giovane, hanno pubblicato ammirabili 
lavori sui grandi maestri antichi, e sebbene il valore 
di queste varie monografie naturalmente sia diverso 
a seconda delle conoscenze e della capacità dei loro 
rispettivi autori, si può ancora affermare che in media 
esse sono buonissime. 

Lo spirito d’indipendente ricerca è un lato caratte- 
ristico della critica moderna, e molto lavoro originale 
e ammirabile si va ora facendo in campi diversi. Sir Wal- 
ter Armstrong, l’eminente direttore della Galleria Na- 
zionale d’ Irlanda, ha pubblicato in edizione di lusso la 
Vita di Sir Joshua Reynolds, un volume che è eguale 
sotto ogni riguardo all’altro suntuoso volume su Gains- 
borough che uscì l’anno scorso. Esso occuperà uno 
dei primi posti tra i lavori capitali sul grande artista 
inglese, come d’altro canto il bel volume di Mr. Lionel 
Cust su Van Dyck supera tuttociò che era stato scritto 
prima. Questo libro è il risultato delle due recenti 
Esposizioni di Anversa e di Londra, e riassume tut- 
tociò che si conosce fino a oggi intorno all’artista e 
all’opera sua. Botticelli è stato il tema scelto dal 
conte Plunkett, ma egli ci ha dato un libro che sol- 
tanto ci fa sentir maggiore il desiderio dell’autorevole 
volume da tempo promesso da Mr. Herbert Korne. 
Il presente lavoro su Botticelli è poco soddisfacente, 
ma noi ci possiamo consolare con un libro davvero 
ammirevole sul Beato Angelico dovuto a Mr. Lang- 
ton Douglas. L’autore è un australiano, e noi ci ral- 
legriamo di questo primo saggio di critica scientifica 
moderna che ci vien dalle colonie attraverso i mari. 

Di valore più umile è una serie di monografie pub- 
blicate da Bell & Sons, che dà prova, se pur questa 


era necessaria, dell'interesse considerevole preso dal 
pubblico colto inglese ad argomenti di critica: oramai 
il pubblico non sì accontenta più delle solite divagazioni 
estetiche alla maniera pseudo-Ruskin, ma vuol sapere 
ciò che gli specialisti sono in grado di dire. In questa 
serie sono stati studiati, chi più, chi meno bene, 
Luini, Velasquez, Andrea Del Sarto, Signorelli, Raf- 
faello, Crivelli, Correggio, Donatello, Perugino, So- 
doma, Luca Della Robbia, Giorgione e Memlinc, e 
altri volumi sono già stati annunciati. Anche un’altra 
serie è stata pubblicata, e questa da Mr. Binyon, del 
British Museum, che ha egli stesso edito un lavoro 
su Hokusai, l’artista giapponese; gli altri volumi con- 
tengono studî su Giovanni Bellini, Goya e Altforder. 

Tutte codeste monografie vanno a poco a poco 
formando una intiera biblioteca di ricerche recentis- 
sime, del massimo valore per gli studiosi seri. 


Londra, febbraio 1901. 
HERBERT Cook. 


NOTIZIE NORD-AMERICANE. 


Musei e Gallerie. — I. Pierpont Morgan ha re- 
centemente donato al Museo Metropolitano di New 
York un ritratto di Cristoforo Colombo (?), opera di Se- 
bastiano del Piombo (?), insieme con un « Napoleone a 
Sant' Elena » di Haydon, e un « Nelson nella cabina 
del Victory » di Lucy; ha offerto inoltre una colle- 
zione di gioielli greci in oro e argento, valutata due- 
centomila dollari. 

Allo stesso Museo, W. E. Dodge ha offerto un boz- 
zetto di Rubens: « Cambise che punisce il giudice in- 
giusto ». 

— É stato inaugurato a Syracuse il Museo di belle 
arti, istituito sul tipo del Museo Metropolitano di 
New York. 

— La commissione incaricata di sistemare la col- 
lezione Wilstach al Memorial Hall di Philadelphia, 
annunzia che saranno presto esposti i nuovi acquisti, 
fra cui un Cristo attribuito al Murillo. 


Un Van Dick a New York. — È entrato nella col- 
lezione del signor W. C. Whitney un ritratto di 
William Villiers (cugino di George Villiers, duca di 
Buckingham) che il Van Dick eseguì nel 1632 o ’33, 
appena, cioè, andò in Inghilterra. Il ritratto rappre- 
senta il Villiers in piedi, a capo scoperto, su fondo 
di paese; appartenne ai Buckingham, poi a Lady De 
Grey, passò quindi a un collezionista viennese e fu 
esposto ad Anversa nel 1899. 


Questioni Botticelliane. — P. A. B. Widener 
smentisce la voce corsa che la famosa Madonna della 
galleria Chigi sia in suo possesso. Il Plunkett, autore 
di un recentissimo libro sul Botticelli, dichiara che la 
Madonna Chigi è a Boston, in possesso della si- 
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gnora Gardner, che ha del Botticelli anche una « morte 
‘di Lucrezia ». Il Widener possiede invece una « Sacra 
Famiglia » del maestro, acquistata recentemente a 
Londra. Dall’ Inghilterra proviene anche il tondo bot- 
‘ticelliano nella collezione di George A. Hearn, che ne 
permette ora per la prima volta la riproduzione. 

A. A. B. 


NOTIZIE DELL'EMILIA. 


Un Comitato per la tutela di Bologna arti- 
stica. — L’avvenimento artistico più memorabile del- 
l’anno tramontato, voglio dire quella Mostra d’arte 
sacra che fu coronata da sì brillante e meritato suc- 
cesso di ammirazione, aveva interrotto momentanea- 
mente un lavorio di saggia organizzazione che si andava 
da tempo compiendo in silenzio da alcuni spiriti eletti, 
onde attuare un nobilissimo disegno, che ora infatti 
ha veduto la luce sotto forma e nome di Comitato per 
Bologna storico-artistica. 

‘Il titolo della recentissima istituzione dice al tempo 
istesso il suo programma, e ciò mentre mi dispensa 
da qualunque chiarimento sulle finalità che il nuovo 
‘Comitato si propone, non mi toglie l’opportunità di 
accennare sommariamente alle ragioni che mossero i 
benemeriti promotori a ideare un organismo di tutela 
artistica che è un altro sintomo confortante di quel 
risveglio intellettuale che si va accentuando, sebbene 
lentamente nella nostra patria, dove la rinnovata vita 
civile dovrebbe accompagnarsi sempre alla festa glo- 
riosa dell’arte. 

Premetto subito una doverosa e non vana consta- 
tazione di fatto. Il sorgere di questo Comitato non è 
stato determinato a Bologna, per fortuna, da niuno di 
quei sacrilegi artistici che hanno provocato altrove una 
giustificata e salutare reazione contro le offese recate 
al culto ed al rispetto per l’eredità dei secoli andati. 

Qui adunque non si può dire che la Società giunga 
in ritardo, perchè Bologna, nell’ultimo quarantennio, 
ha avuto la sorte avventurata di esser retta da uomini 
che alla cura degl’ interessi cittadini seppero congiun- 
gere lodevolmente la venerazione per il passato, con- 
ciliando le ineluttabili esigenze dell’età moderna, col 
rispetto più assoluto per la bellezza antica. 

In difetto di questa ragione che dirò coattiva, i pro- 
motori hanno pensato tuttavia che mancava affatto a 
Bologna una società che curasse la conservazione e 
l’intelligente restauro del ricco patrimonio artistico 
cittadino; hanno pensato che Bologna, città antica e 
di non secondaria importanza storica, poteva ben imi- 
tare l'esempio offerto a tale riguardo da altre città 
italiane, attuando un provvedimento che servisse a ri- 
velare sempre meglio la fisionomia caratteristica e sto- 
rica del paese; hanno pensato infine che da tutto ciò 
potrebbe conseguire alla città un felice incremento di 
attrattive e di dignità ad essere più considerata e vi- 
sitata dagli stranieri, ed hanno creato il Comitato. 


A Bologna vige un’antica costumanza per la quale 
ogni anno, in occasione della solennità del Corpus Do- 
mini, una parte della città, per volenteroso consenso dei 
privati e dei proprietari, si rinnova e si abbellisce, ma 
purtroppo non sempre i restauri sono stati condotti 
alla stregua di elevati criteri d’arte, non sempre i tipi 
artistici dell’edilizia antica sono stati restituiti alla loro 
pristina ed integrale evidenza. 

Naturalmente i benemeriti promotori non potevano 
disinteressarsi di questo stato di cose, e ad impedire 
il ripetersi di tali errori, in avvenire hanno voluto ri- 
cordare molto opportunamente nello statuto, come oc- 
casione propizia ad una progressiva reintegrazione ar- 
tistica cittadina, appunto questo tradizionale costume 
bolognese. Ho ragione di credere che il nuovo Comi- 
tato troverà in simili circostanze vastissimo campo per 
esercitare la sua benemerita azione. 

Ormai anche a Bologna, p?r merito specialissimo 
di un nucleo d’intelligenti cultori e studiosi dell’arte, 
è entrata la persuasione che la tutela del patrimonio 
artistico è opera non soltanto doverosa, ma in sommo 
grado utile, e che con intendimenti, diversi da quelli 
del passato, si debbono compiere i rinnovamenti edilizi. 

E se qualche cosa di utile e di buono finora s'è 
fatto, se in futuro tutto ciò che rimane dell’antico si 
potrà salvare, Bologna può andare orgogliosa d’aver 
trovato i migliori difensori in quei cittadini che si sono 
uniti soltanto per opporre le loro sapienti difese ad 
ogni sfregio che potesse esser fatto alle memorie della 
sua storia, ad ogni offesa che venisse minacciata al suo 
invidiato patrimonio artistico. Tra i quali cittadini mi 
piace segnalarvi quello squisito e colto gentiluomo che 
è il conte Cavazza, primo ed infaticabile promotore, 
nonchè il valente Rubbiani. 


Restauri a Bologna. — Il vetusto palazzo Grassi, 
in via Marsala, appartenuto all’antica e nobilissima 
famiglia bolognese ora spenta, conserva tuttora la 
fronte antica che è uno dei più singolari avanzi di co- 
struzione civile del secolo xiv. Tra gli altri personaggi 
insigni che furon di questa casa è particolarmente noto 
quel Paride Grassi che fu cerimoniere di Giulio II e 
di Leone X, lasciando memoria dell’ufficio da lui du- 
rato per lo spazio di 18 anni consecutivi in un Dia- 
rium che è in gran parte inedito, ma che costituisce 
indubbiamente la fonte più preziosa per la storia di 
quell’epoca. 

Ora, minacciando la fronte di cadere, per cura del- 
l’ Ufficio regionale si sono incominciati importanti la- 
vori che condurranno, per quanto sarà possibile, alla 
reintegrazione stabile del prezioso avanzo. 

Nella basilica di San Petronio sono incominciati e 
procedono con alacrità gl’ importanti lavori di restauro 
alla cappella di San Sebastiano, sotto la direzione di 
Alfredo Tartarini. 

Ne parlerò a lavori ultimati. 
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Il duca Lamberto Bevilacqua, proprietario di quel 
gioiello architettonico che è l’antico palazzo Sanuti, in 
via d’Azeglio, passato poi a Giovanni II Bentivoglio 
che vi aggiunse l’elegantissimo cortile, il più ricco e 
‘splendido’esemplare della miglior epoca della rina- 
scenza che vanti Bologna, ha incominciato a far ese- 
guire notevoli restauri nell’ interno del palazzo allo 
scopo di restituire all'antica ed integra venustà quelle 
parti che più avevano subito i guasti del tempo e degli 
uomini. 

Nulla potendo aggiungere per ora di più particola- 
reggiato, e riservandomi di farlo in seguito, mi sia le- 
cito frattanto formulare da queste colonne l’augurio 
che l’ intelligente proprietario, il quale mostra d’inten- 
dere così nobilmente i doveri dell’elevato suo stato, 
prosegua a ripristinare un edificio, nel quale la leggia- 
dria delle decorazioni, l'armonia degli elementi archi- 
tettonici si disposano tanto mirabilmente all’importanza 
del ricordo storico, nella certezza di ricevere il plauso 
riconoscente di quanti in Bologna e fuori non sono in- 
sensibili alle pure gioie dell’arte. 


Una questione per il ‘ Nettuno.” — Una question- 

cella che ha dato luogo a qualche polemica giornali- 
stica, e che ha appassionato per alcuni giorni gli animi 
dei bolognesi, fu suscitata dalla domanda avanzata al 
Municipio di Roma dai noti antiquari Sangiorgi, di 
porre ad ornamento d’una vasca da erigersi in una 
piazza di Roma, una riproduzione del bellissimo Ne/- 
tuno del Giambologna, che forma senza dubbio. una 
delle maggiori attrattive della città. La cosa non ha 
peraltro avuto seguito, perchè il nostro Comune, che 
non era stato interpellato in proposito, facendo valere 
l’assoluto diritto di proprietà, non ha permesso che 
della statua, che è sì gran parte del patrimonio arti- 
stico cittadino, venisse eretta una riproduzione, co- 
munque riuscita. Ed ha fatto bene. 


La ‘ Palazzina della Viola.” — Un’altra costru- 
zione bentivogliesca, alla quale la destinazione a luogo 
di amenità e di delizie, non tolse di essere un vero 
santuario dell’arte è la Palazzina della Viola, che venne 
di recente designata come residenza della nuova fa- 
coltà o Scuola superiore d’agraria, di cui per libera- 
lità della locale Cassa di risparmio s'è arricchito il no- 
stro antico Studio. 

In ciò nulla di nuovo, nè di strano, perchè ormai 
in questo smarrimento, pressochè universale, di ogni 
criterio, purtroppo non può più sembrar strano in 
Italia che un elegantissimo edificio, il quale sugli al- 
bori del Cinquecento ascoltò i suoni armoniosi delle 
mandòle, e vide le fastosità ed i sollazzi di una corte 
culta ed ospitale, finisca col trasformarsi in un locale 
| adibito ad uso di scuola e per giunta agraria. 

Ma se una deliberazione di questa natura non può 
sembrar strana agli occhi dei più, un compiacente si- 


lenzio da parte nostra potrebbe essere interpretato 
come un assentimento che è ben lungi dalle nostre 
intenzioni. 

E sia pure che la sullodata Cassa di risparmio abbia 
stanziato con lodevole larghezza d’intendimenti un 
fondo cospicuo pel restauro generale dell’edificio; ma 
può questo essere sufficiente per assicurare che i diritti 
dell’arte vengano salvaguardati, per legittimare una 
scelta che potrà essere economicamente vantaggiosa, 
ma tutt'altro che giovevole agl’interessi ben più alti, 
ben più preziosi, dell’arte? 

La Palazzina della Viola che, come osservò non 
senza fondamento F. Malaguzzi-Valeri, ricorda così 
davvicino nelle linee la loggia di Galeazzo Maria Sforza 
nel castello di Milano, conserva ancora tre buoni af- 
freschi naturali d’ Innocenzo da Imola, ma con ogni 
certezza le scialbature celano tesori di Lorenzo Costa, 
del Chiodarolo, dell’Aspertini, di Prospero Fontana, 
di Nicolò dell'Abate. Ora è possibile che in una città 
come Bologna, dove il senso artistico non fa certa- 
mente difetto, si permetta l’attuazione di un provve- 
dimento che toglierebbe ogni garanzia futura alla con- 
servazione di un edificio artistico e storico di tanto 
valore? 

Mi permetto di richiamare sulla questione la spe- 
cialissima attenzione del nuovo Comitato per Bologna, 
nonchè l’interesse di quanti sono in Italia che s’occu- 


pano d’arte con intelletto d’amore. 
u. d. 


NOTIZIE DELLE MARCHE. 


Nuovi incrementi della galleria comunale di 
Ascoli. — La mattina del 28 novembre scorso dalla 
chiesa del Carmine fu trasportata in detta galleria una 
tela di Luca Giordano. Il quadro, recante la firma e 
l’anno 1677, dipinto dal noto maestro a 45 anni e cioè 
nel vigor dell’età, si presenta come una delle sue cose 
più belle e vigorose. Trovavasi nel terzo altare a si- 
nistra della mentovata chiesa e venne tolta di là pel 
timore che il fumo dei ceri, l'umidità e la polvere 
aumentassero i danni che la tela, non troppo bene 
collocata e poco in luce, pareva avesse subito già nel 
non breve tempo trascorso fino ad oggi. 

La bellezza ed il valore della pittura erano tuttavia 
ben noti in paese, chè le diverse memorie pubblicate 
negli ultimi due secoli sulle chiese ascolane tutte ri- 
cordano il « parto della prolifica e vulcanica fantasia 
di Luca Giordano », come scriveva G. B. Carducci, 
non senza un certo orgoglio. Ma, all’ infuori de’ pochi 
appassionati di cose d’arte, non molti oggi erano in 
grado di apprezzare la insigne pittura considerata come 
il maggior decoro della secentistica, fastosa chiesa di 
Santa Maria del Carmine. 

La rimozione dell’ampia tela ha rivelato nuovi pregi 
e, per fortuna, una conservazione del quadro migliore 
assai di quella che si poteva supporre. 
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Rappresenta il transito di San Giuseppe. Circon- 
dano il santo patriarca disteso sul letto ed esalante 
lo spirito, angioli inginocchiati oranti, la Vergine e il 
Redentore. Gesù vedesi di fronte al santo vegliardo 
in atto d’indicargli la via del cielo, sevnata in alto da 
una schiera raggiante di cherubini. Dallo splendore 
della celeste gloria, scende sulla scena mesta e so- 
lenne insieme la luce per cui s’illuminano le figure 
principali del quadro. Per quanto sollecito e grande 
improvvisatore il Giordano, non può supporsi che 
tale pittura, la quale ha accenti mirabili e parti con- 
dotte con grande diligenza, come la testa e il corpo 
seminudo del moribondo, e immagini di un effetto 
sorprendente, come l’angelo visto in ombra con riflessi 
di luci dorate nei contorni, e vigorose figure, come 
l’arcangelo Michele col piede premente sul dorso del 
demonio, possa essere stata eseguita in pochi giorni. 

L’ottimo acquisto devesi alle premure fatte a questa 
amministrazione comunale dall’ ingegnere E. Cesari 
ed all’amministrazione stessa, la quale non solo fece 
buon viso alla proposta lodevole, ma volle stanziata 
in bilancio per l’anno in corso la somma di lire mille 
come dotazione della quadreria; e ciò per far fronte 
alle spese della copia della tela, già in esecuzione, da 
porsi al Carmine in luogo dell’originale, alla spesa di 
una cornice nuova e in carattere col bel dipinto, e 
alle spese eventuali per migliorie e restauri della gal- 
leria medesima. 

Altre pratiche si sono avviate inoltre, anche col 
Ministero, per ritirare in Pinacoteca il grazioso polit- 
tico di Cola dell’Amatrice nella chiesina delle Piagge, 
a tre chilometri circa dalla città di cui ebbi a scri- 
vere in altro mio corriere, e che il proprietario di esso, 
il senatore Marco Sgariglia, vuole affidato alle cure 
del municipio. Essa riuscirà di non lieve ornamento — 
insieme con due altre tavolette del Filotesio che tra 
breve dalla chiesa dell'Annunziata passeranno pure in 
Comune — alla piccola quanto interessante raccolta 
ascolana, e sarà una novella prova di un certo risveglio 
artistico che da qualche tempo si va determinando, 
sia pur lentamente, in questa città, ricca di memorie 
storiche e di opere d’arte insigni. 


‘ Le Marche illustrate nella storia, nelle let= 
tere, nelle arti. ,, — Con questo titolo vedrà la luce 
in Fano, a cura di alcuni studiosi del luogo e coi 
tipi del Montanari, una nuova pubblicaziune col pro- 
posito d’ illustrare con documenti, monografie e arti- 
coli la vita di questa parte d’ Italia, ne’ suoi vari tempi 
e nelle varie e molteplici sue manifestazioni, prepa- 
rando buon materiale che, se bene scelto, potrà essere 
di giovamento per la storia della regione e fornire 
un notevole contributo alla storia d’Italia. 

« Non ostante l’opera attiva e sagace » argutamente 
si avverte nel manifesto dell’editore « della benemerita 
Deputazione di storia patria per le province delle Mar- 


L'Arte. IV, 10, 


che, la nostra regione è ancora poco nota, anzi poco 
esplorata ». Pertanto la redazione del nascente perio- 
dico si rivolge a quanti, preposti ad archivi e biblio- 
teche, amatori, studiosi, artisti, hanno notizie, docu- 
menti, articoli da comunicare. 

In attesa dei primi numeri del periodico, ci riser- 
biamo di segnalare ai lettori de L’Artfe, gli scritti che 
vedremo specialmente dedicati ai monumenti, alle 
opere ed agli artisti marchigiani. 


E. CALZINI. 


NOTIZIE DEGLI ABRUZZI. 


Opere d’arte in Barisciano (Aquila). — Bari- 
sciano si distende ai fianchi di un monte, all’ altezza 
di 971 metri. Sono pressochè sconosciute alcune opere 
d’arte che si possono ammirare nelle chiese di questo 
comune. 

Nella chiesa della Madonna della Valle Verde vi 
sono tre sculture marmoree di pregevole lavoro ; cioè 
un bassorilievo con l’effigie dell’ Eterno Padre e le 
statue di San Giovanni Battista e di San Flaviano. 
Se ne ignora l’autore; ma a me sembra di riconoscervi 
la maniera dell’Ariscola o del suo discepolo Salvato di 
Aquila. L’attenzione maggiore del visitatore è richia- 
mata però da due tele. In una vi sono dipinti due 
frati: primeggia San Francesco Caracciolo. L’opera, 
per costante tradizione, è attribuita al Palma, vene- 
ziano. L'altra tela mostra San Francesco Rorgia con 
il sacramento in mano, San Francesco Saverio e San- 
t'Anna; nel piano superiore sta la Madonna. Il fondo 
è dorato, ma nei quattro angoli figurano quattro te- 
stine alate. Si ritiene che questo dipinto provenga 
dalla famiglia Caracciolo, feudataria di Barisciano. 

Nella chiesa diruta di Santa Maria Capo di Serra, 
sono notevoli due affreschi del Quattrocento, chiusi in 
due quadri l’uno soprapposto all’altro. In quello infe- 
riore vi è il Cristo morto con San Giovanni e sei 
Marie in isvariato atteggiamento di dolore. Nella ri- 
quadratura superiore campeggia la Madonna con un 
libro in mano. Tra le due riquadrature poi corre oriz- 
zontalmente una scritta a caratteri gotici. Ecco quel 
che vi si può leggere: A7colaus /ohani et Jacovina de 
Barisia pro salute aniyna Jani de Zuczo Petri... fpius 
benefactor... Johanes Pau* de Castro Vetes me ficit a. 
dui... Ma quel Giovanpaolo di Castelvecchio non si 
sa se fu di Castelvecchio Subequo o di Castelvecchio 
Carapelle. Devesi anche tener conto del £arisia per 
l'etimologia di Barisciano. 

Altri affreschi, ma tutti del Cinquecento, possono 
vedersi nella capellina di San Rocco, appiè dei ruderi 
del castello medievale. Vi sono rappresentati molti 
romei col sanrocchetto e il bordone, e tutti con la 
mano destra additano le piaghe delle gambe. Uno di 
essi indossa il lucco. Queste pitture probabilmente fu- 
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rono fatte in rendimento di grazie per scampata emer- 


genza epidemica. 
A. DE Nino. 


NOTIZIE DI NAPOLI. 


La vendita di una importante collezione di 
porcellane di Capodimonte. — Nello scorso anno 
morì in Napoli un ricco cittadino inglese, il signor Char- 
lesworth, il quale vi dimorava da più di trent’anni. 
Egli aveva raccolto nella sua casa, con ingente spesa 
e con non poca fatica, un numero considerevole di 
porcellane tra le migliori che produsse la fabbrica 
fondata in Napoli da re Carlo III di Borbone, e che 
è comunemente conosciuta col nome di fabbrica di 
Capodimonte. Il fratello cui è toccata l’eredità ha 
messo in vendita la raccolta delle porcellane, e la 
parte migliore di essa è stata acquistata, per visto- 
sissima somma, da un cospicuo personaggio inglese, 
residente a Londra. Per conseguenza abbiamo il dolore 
di vedere l’esodo del nucleo principale della colle- 
zione Charlesworth, la quale era certamente una delle 
più importanti collezioni private di porcellane che fos- 
sero in Italia. 

L’ Ufficio di esportazione del Museo Nazionale di 
Napoli avverti l'amarezza della perdita e fermò le 
casse in partenza; la Direzione generale per le belle 
arti al Ministero dell’Istruzione tutelò del suo effi- 
cace ausilio l’atto guardingo dell’ Ufficio locale. Al- 
lora il prof. Giovanni Tesorone fu chiamato in qua- 
lità di perito, e mise in evidenza il valore tecnico, 
l’importanza storica ed il pregio veramente artistico 
di alcune di quelle opere; ma purtroppo non po- 
tendosi acquistare gli oggetti d’arte da parte del 
Ministero, per la mancanza di mezzi, così spesso de- 
plorata, bisognerà che quelle bellissime opere seguano 
il loro cammino fatale, mentre a noi resta soltanto il 
guardare con dispiacere profondo l’estinguersi fra noi 
dei migliori ricordi visibili della storia di una industria 
memoranda, che, con le stofte di San Leucio e gli 
arazzi di Caserta vecchia, contribuiva al vanto del- 
1’ Italia meridionale in un periodo fastoso dell’arte de- 
corativa europea !. 

Per fortuna non tutte queste belle porcellane sono 
destinate all’estero; alcune acquistate da collezionisti 
napoletani, rimarranno almeno per qualche tempo 
ancora sotto il cielo ove furono plasmate, insieme 
con le importanti collezioni del duca di Sangro, del 
principe Filangieri (ora nel Museo omonimo), del 
conte Correale, e con gli oggetti del barone Spinelli, 
del principe della Roccella, della principessa di Cas- 
saro e di altre cospicue famiglie napoletane. 


! Cfr. G. TEsoRONE, Un orologio di porcellana e la real fab- 
brica di Capodimonte in Arte Italiana decorat. e industriale, anno IX, 
tav. 57. 


A mitigare il dolore che desta l’esodo delle por- 
cellane napoletane, il Ministero ha disposto di far 
eseguire fotografie ed acquarelli dei pezzi più prege- 
voli perchè ne resti almeno il ricordo. Di questo im- 
portante materiale potrà servirsi lo stesso Tesorone 
che sta facendo una storia documentata della nostra 
gloriosa fabbrica estinta, i cui prodotti tenuti fino adesso 
in minor conto, cominciano ora ad essere ben cono- 
sciuti all’estero e molto apprezzati. E ci auguriamo 
che tutti i possessori di porcellane napoletane vor- 
ranno concorrere a tale illustrazione. 


* * * 


LI 


La vendita Charlesworth è 
dell’antiquario G. Sangiorgi di Roma, il quale vi ha 
pure unito altri oggetti provenienti da altre collezioni. 


stata fatta per mezzo 


Vi figuravano porcellane di Vienna, Sassonia, Celsea, 
Ginori antica, una larga ed importante collezione di 
terraglie di Faenza, di Giustiniani e di Del Vecchio. Vi 
furono esposti argenti, stoffe e quadri; e tra questi 
un bellissimo Ribera firmato : Guseto de Ribera espano, 
F. 1641. Questo quadro, che rappresenta la /Deposi- 
zione dalla Croce, è rimasto invenduto; ora appar- 
tiene al signor Matteo Schilizzi, ma prima faceva 
parte della quadreria del principe d’Ottaiano, Medici. 


Un quadro acquistato dalla Galleria del Mu-= 
seo Nazionale di Napoli. — La Galleria del Museo 
Nazionale di Napoli ha recentemente acquistato un 
quadro in tavola, di pittore fiorentino della metà del 
Quattrocento, il quale benchè abbia subito molti re- 
stauri è 
m. 0.85 X 0.65 e rappresenta il Crocifisso. Nel centro 
pende dalla Croce il Redentore moribondo col capo 
ripiegato leggermente sul petto. La Vergine gli sta 
presso da) destro lato, tutta chiusa in un largo mantello 
azzurro che a stento lascia scorgere il profilo legger- 
mente contratto, e l'occhio che contempla con dolore 


sempre di gran pregio. La tavola misura 


profondo, ma rassegnato l’aperto costato del Figlio. 
Parimente presa da dolore acerbissimo, ma calma, è 
la figura di San Giovanni che sta dall’altro lato, come 
la Vergine, in piedi e con le mani giunte, e mentre 
piange volge lo sguardo alla Maddalena che si è get- 
tata a piè della Croce con le braccia aperte e levate 
al cielo disperatamente. Notevolissima è l’antitesi che 
emerge dal confronto di questa figura con le due al- 
tre, le quali, benchè trafitte da profondo dolore, rie- 
scono pure a serbar la calma, mostrando nei visi la 
più perfetta epressione del fa/fftos. La Maddalena in- 
vece si abbandona al dolore sconfinato ; il suo viso 
è nascosto, forse per la stessa ragione che l’autore 
del famoso rilievo greco nascose il viso del padre di 
Ifigenia che veniva sacrificata; ma l’aurea sua chioma 
scompigliata, l'atto energico delle braccia, l’ incurva- 
tura dell’esile corpo mal celata dalla porpora del suo 
ampio mantello rivelano quel dolore disperato che 
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non conosce limiti nelle sue manifestazioni. Il fondo 
del quadro è d’oro; d’oro finamente lavorato è il 
nimbo che cinge le teste alle sante figure. Vivissime 
sono le tinte delle vesti, le cui pieghe larghe e razio- 
nali sono sapientemente disegnate. 


Riordinamento della R. Pinacoteca nel Museo 
di Napoli. — Il direttore della Galleria Nazionale di 


Roma, prof. Adolfo Venturi, attende al riordinamento 
della Galleria di Napoli, con la cooperazione del sot- 
toscritto. 

Per adesso si è soltanto fatta una classificazione delle 
pitture delle scuole italiane del Rinascimento e si sta 
provvedendo a mutare le condizioni d’ illuminazione 


delle sale. 
A. FILANGIERI DI CANDIDA, 


RICORDI. 


ADOLFO BAYERSDORFER è morto li 21 di feb- 
braio, a Monaco di Baviera, nell’età di 59 anni. 

L’ispettore della galleria bavarese era ben cono- 
sciuto in tutta l’ Europa per le sue ampie cognizioni 
storico-artistiche ; e a Monaco, nel suo gabinetto, ove 
era una copiosissima raccolta di fotografie, conveni- 
vano i maggiori cultori dell’arte, e i giovani deside- 
rosi di consigli e d’ aiuto. Egli accoglieva tutti con 
un’aria burbera, che nascondeva la schietta bontà del- 
l'animo. Non lascia quasi traccia di sè ; egli porta nel 
sepolcro il tesoro delle sue cognizioni. Ma tutti gli 
studiosi ricorderanno a lungo le discussioni avute con 


lui, le verità che escivano in forma spesso strane dalle 
sue labbra, i giudizî vivaci, eccessivi forse, ma sempre 
sinceri. La galleria di Monaco deve a lui in principal 
modo il suo moderno incremento, e quantunque pa- 
recchie sue attribuzioni non sieno bene accette dalla 
critica, conviene ammettere ch’ esse dettero luogo a 
generali ricerche e a utili studi. Tutte le opinioni del 
nostro povero amico, esposte sempre con una stra- 
grande forza di convinzione, erano degne d’esame, e, 
benchè audaci talvolta, non erano mai prive di fon- 
damento. Onore alla sua memoria! 
A. V. 
RETI 


DOMANDE E RISPOSTE. 


FascicoLo I-II. 


XLIX. L’opera del Pinturicchio a Orvieto. — 
Vorrei sapere con determinatezza quali lavori abbia 


eseguito il Pinturicchio a Orvieto. 
G. B. 


Risposta: L’opera del Pinturicchio a Orvieto è in 
gran parte distrutta: consisteva nella pittura di due 
evangelisti e di due dottori della Chiesa, e nella de- 
corazione che si stende sotto il cornicione della tri- 
buna a destra. I documenti pubblicati dal Fumi ser- 
vono a determinare quale fosse l’ impegno assunto dal 
Pinturicchio, e anche come il maestro lo mantenesse 
male. Oggi si vede un frammento di uno dei dottori 
della Chiesa, cioè di un San Gregorio in atto di scri- 
vere; e, al disopra, altri confusi frammenti. Mentre il 
Pinturicchio lavorò a Orvieto, essendo cadute, nella 
tribuna a destra, parte delle pitture di Ugulino d’lla- 
rio, fu invitato a rifarle Antonio da Viterbo a/ias Pa- 
stura; e certo rifece le figure nella scena dell’ Azz 


ciazione, quelle della Visitazione, e le altre soprastanti 
della Purificazione. Per certi caratteri derivati dal Pin- 
turicchio, quali si rivelano ad esempio nei tipi della 
Madonna annunciata e del San Gioacchino, si è sup- 
posto che il Pinturicchio stesso non fosse estraneo a 
quei rifacimenti, che sono opera vuota nel modellato, 
grossolana alquanto, propria del viterbese Antonio 


Pastura. 
A. V. 


LI. L’ “ Annunciazione ,, ascritta al Botticelli 
nella Galleria Barberini in Roma devesi escludere 
dal novero delle opere del Botticelli, come vogliono 
i critici più recenti? 

G. B. 

Risposta: Quanto scrisse Hermann Ulmann nel suo 
libro sopra Sandro Botticelli, a pag. 81, risponde a 
questa dimanda relativa al piccolo, finissimo quadro 
conservato nella Galleria Barberini in Roma. Nè la 
stranissima impressione che ne ebbero Crowe e Ca- 
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valcaselle quando, al vederlo, pensarono quasi a 
Marco Zoppo; nè il giudizio meno scorretto, ma pure 
spregiativo, di Giovanni Morelli, che assegnò alla scuola 
del Botticelli il prezioso, autentico dipinto, non deb- 
bono distoglierci dall’ammirare la tavoletta che 1’ UI- 
mann designò affine a quattro altre piccole dell’ Acca- 
demia di belle arti in Firenze, tutte della mano propria 


del Botticelli. 
A. V. 


DOMANDE REPLICATE. 


XLV. Un ritratto del Velasquez. — Oltre il po- 
tentissimo ritratto del ruvido e salurnale Innocenzo X, 
Casa Doria possiede l’abbozzo del ritratto d’un fan- 
ciullo, che fu attribuito a Van Dyck. Anni fa il prin- 
cipe Doria, accogliendo un’ipotesi che io espressi, 
sostituì al dipinto il nome del Velasquez, e la stessa 
ipotesi fu da altri bene accolta. Riproducemmo l’anno 
scorso nel L’Arfe (anno II, pag. 124) il bellissimo ri- 
tratto, con la speranza che alcuno studi o spieghi l’esser 
suo. È l’abbozzo di uno dei ritratti de’ figli di Filippo IV 
di Spagna? Sappiamo che, oltre quelli dell’ infante Don 
Baltasar Carlos, ne dipinse altri di Filippo Prospero ; 
ma ci mancano i mezzi per determinare quale possa 


essere qui rappresentato. 
A. V. 


XLVI. Altro ritratto del Velasquez. — In una 
casa privata di Roma trovasi un ritratto di cardinale, 
altrove riprodotto nel ZL’ Arfe (anno II, pag. 297), tutto 
simile nella tecnica del’autoritratto del Velasquez esi- 
stente nella Galleria Capitolina. Chi rappresenta ? Sap- 
piamo che il Velasquez fece il ritratto del cardinale 
Gaspar de Borgia (ora a Francoforte), del cardinale 


Rospigliosi (ora a Monaco), e del maggiordomo der 
papa (quello venduto alla vendita Salamanca del 1875). 
Il Curtis cita anche altri ritratti di cardinali esistenti in 
collezioni private straniere, non questo. 

A. V. 


XLVII. La data delia pittura del Boltraffio a 
Sant’ Onofrio. — Desidero conoscere se gli studiosi 
romani, anche ricercando chi sia il committente il quale 
è ritratto nella Madonna del Boltraffio a Sant’ Onofrio, 
possano trovar modo di determinare la data appros- 
simativa di questo monumento pittorico. 

G. C. 


XLVIII. Tavolette funebri (?). — A tergo di un 
ritratto nel Museo Poldi- Pezzoli in Milano, come di un 
altro che fu esposto nel 2ur/ington Fine Arts Club 
di Londra, è dipinto un teschio. Quale fu l’uso di 


quelle tavolette? 
G. C. 


L. Disegni a tergo deila tavola di Sebastiano 
del Piombo a Viterbo. — Di chi sono i disegni a 
tergo della « Pietà » di Sebastiano del Piombo che si 
vede nel Museo comunale di Viterbo? 

G. B. 


LII. Lunetta nel Museo Civico di Fossombrone. 
— Chi può fornire notizie sull’autore della scultura 
riprodotta nel L’Arfe a pag. 184, anno III, già esi- 
stente nella chiesa degli Zoccolanti di Fossombrone, 
ora nel Museo Civico di quel luogo? 


CORNEL v. FABRICZY. 





Per i lavori pubblicati nel L'ARTE sono riservati tutti i diritti di proprietà letteraria ed artistica 
per l'Italia e per l'estero. 
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GIACOMO SERPOTTA 


OPO l'infelice episodio di (riuseppe d’Alesi, dal quale pareva che 

la Signoria spagnuola fosse uscita sgominata e perduta, la Sicilia, 
che avea mirato lo scintillio vivace della tavolozza di Pietro No- 
velli, cadde in uno stato di abbandono e di squallore. I suoi 
pittori smarrirono il senso della grande arte, e volendo imitare 
il maestro monrealese, ricco di fantasia e di colori, se non di 
disegno, come uno spagnuolo, divennero imbrattatele e meschini 
ripetitori di vecchie forme e di stanchi concetti. 

Lo stesso accadde della scoltura. La gloriosa scuola dei Gagini 
lasciò dietro a sè una folla di oscuri scalpellini c d’intagliatori, 
che riproducevano inconsciamente c malamente motivi gaginiani, 
ed anche poco più tardi, tranne qualche ingegno notevole, come Carlo d'Aprile, lo scultore, 
dirò così, aulico del Seicento, gli altri non eran degni del nome di artisti e venivano acco- 
munati coi muratori e coi cavapietra.' 

Framezzo a tanto decadimento cagionato dalle tristi condizioni politiche c sociali del 
paese e dal disprezzo che gli Spagnuoli avevano per l’arte, nell'interno dell’isola, dove meno 
si sentiva l’alito corruttore del mal governo. andava elaborandosi e maturando una forma 
di decorazione, che rispondeva al gusto del popolo siciliano, amante di pompa nelle este- 
riorita del culto e di profusione di ornati nelle pareti del tempio. Tusa, Nicosia, Castelve- 
trano ed altri comunelli isolati sulle colline e sui monti delle Madonie, diedero impulso 
all'arte dello stucco, la quale, sin dal Cinquecento, come appare da alcuni lavori e da prove 
scritte, promossa da artisti venuti dalla penisola, si era svolta ed ampliata, acquistando gran- 
diosità ed architettonica composizione. Dal semplice motivo ornamentale di cornici, cartocci 
e fogliami elegantemente intrecciati sui soffitti e sulle pareti delle chiese, passò a rappre- 
sentare cortine con putti musicanti o sorreggenti, qua e là, festoni di fiori e di frutta, e poi 
quadri sontuosi e completi, nei quali figuravano statue simboliche o di santi. La sobria deco- 
razione dell'arco o della volta della cappella maggiore non soddisfaceva più il gusto del 
tempo, nel quale l’effetto e l'amore del grandioso eran sostituiti alla classica e semplice ele- 
ganza cinquecentesca, e quindi si abbondò in isfarzo e in magnificenza: si eressero statue 
di stucco nelle navate, sì rappresentarono fatti biblici a piccolo rilievo sulle pareti; si diede, 
insomma, un'intera ed armonica fusione di storie, di simboli e di ornati. 





I Li Volsi da Tusa e da Nicosia furono stuccatori e con loro anche molti c molti sco- 
nosciuti; ma chi inalzò quest'arte ad alto onore fu Antonino Ferraro, scultore e pittore da 








! Nell’ottobre del 1694 nacque un conflitto fra il leva esenti. Dalla lettera del primo al vicerè, con la 
Capitan di Giustizia, conte Filangeri, che voleva as- data del 27 ottobre, si può comprendere in quale conto 
soggettare gli scultori, detti masfri srarmiorari, al ser- fossero tenuti gli artisti! (Archivio di Stato di Palermo, 
vizio di maestro di ronda, ed il Senato che ne li vo- Real Segreteria). 
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(riuliana, oscuro paesucolo presso Bisacquino, vissuto fra la fine del 500 e i principi del 
secolo seguente, il quale, nella chiesa di San Domenico in Castelvetrano, ha lasciato una 
prova solenne del suo valore con quella strana e stracarica decorazione di grandi statue, di 
putti e di leggende, che formano nell'insieme qualcosa di fantastico e di originale. 

Da Tommaso ed Orazio Ferraro ebbe, quindi, origine una scuola di stuccatori, che si 
sparse un po’ dappertutto nella regione occidentale della Sicilia, e che grado a grado sali 
ad una certa altezza fino a raggiungere la sua vera perfezione con Giacomo Serpotta. 


Nessun contemporaneo ebbe cura di tramandare ai posteri uno speciale ricordo sulla 
vita del Serpotta, e pare ch’egli fosse passato quasi come un ignoto o un dimenticato. 

Lo stesso diligente Mongitore, che notava i fatti più futili del suo tempo e che pro- 
dusse, di propria mano, un'intera biblioteca, dà appena un cenno sull’artista e sulle sue 
opere e nemmeno completo. Egli così si esprime: 

« Professo Giacomo Serpotta l’arte di stucchiatore in Palermo ove nacque: ma s’avanzò 
a tanta perfezione, che si tirò dietro applausi nonchè lodi: Nella fabbrica di statue se fu 
ammirabile per lo disegno, ammirabilissimo fu nei lavori di piccola mole nei quali si stupisce 
alla veduta della dilicatezza. Visse in così alta reputazione che non solo in Palermo, ma 
anche in varie parti del Regno fu anziosamente chiamato a faticare, e riuscendo sempre 
uguale a sè stesso da per tutto divenne famoso. In età avanzata morì in Palermo a...' ». 

In ultimo si fa ad enumerare vari lavori. 

Dopo la morte dell’artista, a mano a mano che gli anni passavano, diveniva ancora più 
incerta la sua memoria sino a confondersi col figlio illegittimo Procopio, il quale, quantunque 
non sia stato privo di valore, non raggiunse l'altezza del padre.? 

Nè tampoco si può dire che gli archivi riempiano la lacuna; una densa tenebra, in- 
somma, ricopre la persona di (riacomo, che ebbe la disgrazia di non essere apprezzato dal 
suo tempo quanto realmente valeva. 

Fra i suoi antenati si ha memoria di un (ruglielmo Serpotta, che fu maestro di mon- 
dezza in Palermo nel 1591, ma non molto tempo dopo, si trova un altro nome appartenente 
alla famiglia artistica dei Serpotta, cioè quel Pietro marmoraro, che nel 1619 scolpì capi- 
telli ce basi nel Palazzo reale, e nel 1623 due mensole.* Un Paolo Serpotta è presente in 








! Memorie dei pittori, scultori, ecc., mss. della Bi- 
blioteca comunale di Palermo, 29, c. 63, f. 118. Il Mon- 
gitore non ricorda la data della nascita e della morte. 
Alle amorose ricerche del Meli e del Lanza dobbiamo 
queste due notizie. Giacomo sorti i natali il ro'marzo 1656 
e fu battezzato nella parrocchia della Kalsa coi nomi 
di Isidoro, Jacopo, Niccolò; finì i suoi giorni nel 1732. 
V. MELI, Za Sicilia artistica ed archeologica, a. 1887, 
pag. 7; LANZA, Guida del viaggiatore în Sicilia. Pa- 
lermo, 1859, pag. LIII. 

2 P. FEDELE DA SAN Bragio, un artista poco colto, 
che scrisse un libro di critica d’arte sulle orme forse 
di quello del Dolce (Dialoghi familiari sopra la pit- 
tura difesa ed esaltata dal P. Fedele da San Biagio, 
pittore cappuccino col sig. avv. D. Pio Onorato, paler- 
miilano. Palermo, 1788) dà appunto erroneamente il 
nome di Procopio al Serpotta. Del pari, in una ta- 
bella del 1806, nell’Oratorio del Rosario di San Do- 
menico, intitolata: Nota distinta dei più rinomati pit- 


tori, si legge là dove si fa menzione degli stucchi : 
Mel celebre Procopio Serpolla. 

In alcuni atti è chiamato anche Sirpotta, col titolo 
di Stucchiator o Scultor. 

} Di notizie personali a lui riferentisi ho appena 
trovato che il 3 novembre 1704 Tommaso Greco sub- 
un Cathodium nel cortile delli Ra- 


gunisi, appartenente al Convento di Sant'Agostino, 


loca a Giacomo 


per un’onza annua, e che l’ 8 dello stesso mese, D. Ni- 
cala Blandone subloca allo scultore un granaio in con- 
trada San Giuliano di proprietà di D. Melchiorre 
Squazza, per tari 24. Archivio di Stato, not. Sardo 
Fontana Onofrio I. Bastardelli, f. 423-452. 

Nel Museo Nazionale di Palermo si nota un ritratto 
attribuito a Gaspare Serinari (1694 1759) che, secondo 
l'opinione comune, rappresenta Giacomo Serpotta. Il 
quadro proviene con questo nome dall’ Università, ma 
nessun documento ne accerta il soggetto. 

4 Arch. di Stato, Fabbriche dei RR. Palazzi, a. 1619. 
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(Fotografia Lo Forte) 


un atto dell’8 novembre, VI 
Ind., 1622, col quale i maestri 
fabbricatori, che allora forma- 
vano una sola maestranza coi 
muratori, stabiliscono le regole 
per la creazione dei consoli e 
dei consiglieri‘; come da un do- 
cumento risulta che un altro 
Pietro e un Giuseppe Serpotta 
lavorarono, nel 1662, una ba- 
laustra di marmo rosso nella 
chiesa di Sant'Orsola. * 

Il padre di Giacomo, a nome 
Gaspare, era anch'esso marmo- 
raro e stuccatore; nel 1658 mo- 
dellava il cornicione e gli stipiti 
delle finestre dell’oratorio di 
Santa Caterina d'Alessandria 
all’Olivella, 5 e tra il 1661-63 
scolpiva due statue, veramente 
non belle, raffiguranti San Gio- 
vanni e Maria Addolorata, oggi 
nella cappella del Crocifisso del 
Duomo di Palermo. * Si sa, inol- 
tre, ch'egli stesso lavorò per gli 
ornati del piedistallo della sta- 
tua di Filippo IV, eretta nella 
Piazza Reale (oggi piazza Vit- 
toria), consistenti in festoni, 
tabelle, armi, cartocci, targhe, 
trofei, turbanti, ecc.;' e che ebbe 
incarico, nel 1668, di eseguire 
un'aquila e due tabelle di mar- 
mo, cioè il tabellone grande che 
si « havrà da ponere nella porta 
nova, e della parte di fori d’essa, 
e l’altra dalla parte di Palermo ».9 

Da ciò si comprende come 
Gaspare fosse più scalpellino che 
scultore; egli andava quasi di 
pari passo e arrivava alla stessa 


elevatura del suo compagno di lavoro Gaspare Guercio, che comparve da testimone nell’atto 


! Archivio di Stato, not. Nunzio Panitteri, minute 5 Archivio comunale, Libro del raziocinio, 1661, 
n. 2748, a. 1622, 23, Ind. VI. Documenti per servire  f. 5 e seg. 
alla storia di Sicilia, pubblicati a cura della Società 6 Archivio comunale, 1668, f. 145. 
siciliana per la storia patria. Palermo, 1887, pag. 6. Il Pollaci si riferisce certamente a Gaspare quando 
2 Archivio di Sant'Orsola, vol. VII di scrittura, parla d’una statua «modellata dal Serpotta ed ese- 
pag. 353. guita dal Vidagliano » che un tempo si vedeva dentro 
3 Libro di scrittura. una nicchia nel palazzo comunale di Palermo. Ze iscri- 


4 AMATO, De principe templo panormitano. Pa- zioni delpalazzo comunale di Palermo. Palermo, 1886-88, 


normi, 1728, pag. 319. pag. 128-29. 
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di battesimo di Giacomo. Nulla si conosce dei primi passi percorsi dal nostro maestro nel- 
l’arte, e solo sembra supponibile che dal padre ricevesse insegnamenti e consigli, che poi 
progredisse sotto scuola migliore e che infine si risolvesse a far da sè, aiutato dal suo vigo- 
roso ingegno. Certamente, dapprima, dovette studiare ben bene il disegno, e gli esempi 
paterni sarebbero stati assai insufficienti, giacchè in quell’unico lavoro scultorio, che è il 
gruppo del duomo palermitano, povero e scorretto di modellato, si scorge appena un arte- 
ficc mediocrissimo. Nella stessa guisa, egli non poteva sperare un buon insegnamento dagli 
zii o da altri stuccatori, i quali a stento riescivano ad ornare, alla meglio, una cappella od 
un soffitto. 

. Giacomo nacque scultore e scultore di grande vitalità, ma tutte le rare risorse del suo 
talento e della sua straordinaria perizia volle dedicare all’arte decorativa, sino al punto da 
divenirne insigne maestro. E per giungere a tanto, secondo me, egli dovette studiare in Roma, 
dove gli esemplari dell’arte antica. di cui appare inamorato, abbondavavano, e dove era 
ancora sentita l’eco della fama levatasi attorno a Gian Lorenzo Bernini. Ne son prova evi- 
dente non solo le sue opere, come si vedrà in seguito, ma anche il fatto che non si ha alcuna 
memoria della sua presenza in Palermo prima del 1682, cioè quando gli venne commissio- 
nato il bozzetto della statua equestre di Carlo II, che doveva innalzarsi in Messina. Ora credo 
non inverosimile che Giacomo, appunto in quel tempo, da poco fosse tornato in patria; egli 
era giovane promettente, che faceva concepire le più liete speranze sul suo avvenire arti- 
stico, per gli studî fatti e perchè avea ricevuto il battesimo dell’arte nella città eterna, e a 
lui e non ad altri poteva essere allogata un’opera così importante. Qualora non si volesse 
accettare questa ipotesi, a buon diritto si potrebbe domandare: perchè non fu dato l’inca- 
rico del bozzetto ad altri scultori provetti e sperimentati? Perchè non si pensò, a mo’ di 
esempio, a quel (raspare Guercio, che aveva modellata la statua di Filippo IV, fusa da Andrea 
Romano ed eretta nel 1662, nella Piazza Reale? Sono tutte ragioni, che vagliate e pesate 
insieme con altre, concorrono a convincere che il Serpotta ebbe fuori della Sicilia la sua 
educazione artistica, la quale valse a distinguerlo nettamente dai suoi conterranei, e a fargli 
occupare un posto considerevole nella storia dell’arte. ' 


Il Serpotta scultore. 


STATUA EQUESTRE DI CARLO IT IN MESSINA ED ALTRE OPERE. 


Messina, che avea tentato sottrarsi alla dominazione spagnuola, abbandonata e tra- 
dita dalle armi francesi, ricadde in potere dell’antico signore, il quale, assetato di vendetta, 
le inflisse un tremendo castigo. Fu ordinato dal vicerè Conte di Santo Stefano, con l’aiuto 
del feroce consultore Roderigo Quintana, di radere al suolo il palazzo del Senato messinese, 
di farvi passare l’aratro e di spargervi intorno del sale. Su quell’area, architettata in forma 
di piazza dall'ing. Scipione Basta, fu eretta la grandiosa statua di Carlo II, modellata dal 
Serpotta, e fusa in bronzo nella fonderia di Palermo da Gaspare Romano con la campana 
di quel duomo, al suono della quale st chiamavano i cittadini a consiglio.’ 

Un topografo del tempo, descrivendo la porta Calcina di Palermo, nota: 

« Da questa porta che è dirimpetto, dalla parte della città, alla Fonderia, usci la statua 
di Carlo II, re di Spagna e di Sicilia, di bronzo, in detta Fonderia formata, rappresentando 





! P. SALVATORE LANZA, (op. cit., pag. LIV) parlando — sicurezza, viene spontanea la domanda : dove l’attinse ? 
di Giacomo, dice: « Che ito a Roma si fè imitatore ? PALMERI, Opere edite ed inedite. Palermo, 1883, 
del Bernini ». Siccome egli dà questa notizia con tanta pag. 884. 
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il re a cavallo, a 4 maggio 1684, per collocarsi nel piano, ove era il DAAZZO dei Giurati, 
destrutto dopo la nota ribellione, e d’allora in poi si è tenuta chiusa ». 

Cotesto bel monumento, che era una testimonianza fulgidissima del genio di (Giacomo, 
fu distrutto nel 1848 dagli stessi messinesi, i quali sfogarono il loro odio represso per lungo 
tempo, sull’opera d’arte meravigliosa. A proposito della quale, in una lettera pubblicata 
nel 1837, si legge: 

« L'una (statua) equestre a Carlo II, austriaco, posta nella piazza del Duomo e model- 
lata dal palermitano Giacomo Serpotta, si è un egregio lavoro per quell’epoca cotanto am- 
manierata, che ti addimostra il trionfo da cotesto principe riportato sulla traviata Messina, 
ed in cui a parte della finitezza del lavoro è d’ammirarsi l’ardito concetto dell’artista, che 
ha osato sostenere tutta la macchina su i piè deretani del cavallo ».° 

Noi la conosciamo da qualche disegno e dal preteso bozzetto di casa Sieri Pepoli in 
Trapani, su cui scrisse il Salinas, } e intorno al quale trovo giusta la dimostrazione fatta dal 
Picciotto, che si tratti, cioè, di una riproduzione e non di un bozzetto, mancandovi, fra 
l'aitro, un particolare notevole, l’Idra simboleggiante Messina sotto le zampe del cavallo.* 

l’opera, così come la vediamo ben copiata, appare stupenda, non solo per il concetto, 
ma benanco per l'esecuzione degna di un grande artista. Il Serpotta, a soli 27 anni, vi si 
manifesta in tutta la potenza creatrice, con la rara maestria degli stecchi, la quale si afferma 
nella modellazione del destriero, pieno di vita e di movimento, e nella posa del cavaliere, 
piantato bene in arcioni e con tutta la forza di chi impera. 

Paragonando l’opera migliore di Carlo d'Aprile, il massimo scultore di quel tempo, con 
questa statua del giovane Serpotta, ci balza subito sotto gli occhi la grande differenza: nel- 
l'una si vede l’artefice che, per quanto abile, non sa elevarsi d’una spanna al disopra della 
mediocrità, mentre nell'altra si ammira il genio in tutta la sua vigoria.’ 

Con la statua equestre di Carlo II (riacomo Serpotta entra gloriusamente nel tempio 
dell’arte. 

Il Mongitore asserisce che da Giacomo furon modellate le statue fuse in bronzo del- 
l’Immacolata, dell’imperatore Carlo VI e dell’imperatrice, sul monumento inalzato di fronte 
alla chiesa di San Domenico. 

Oggi non rimane che la sola Immacolata su la colonna, da alcuni attribuita erronea- 
mente al Bernini, la quale appartiene, invece, allo scultore palermitano (riambattista Ragusa, 
che la copiò da una statua di Gian Lorenzo. * 











! Le antiche porte della città di Palermo non più Ai simulacri imperiali furono poi sostituiti quelli di 
esistenti, del dottor Don GAETANO GIARDINA, paler- Carlo III e della regina Maria Amalia, egualmente 
mitano. Palermo, 1732, pag. 145-146. di bronzo, e lo stesso scrittore erra quando dice che 

2? Una gita a Messina, lettera di Marcantonio Scri-  cotesti ultimi, pur essi distrutti nei moti del 1848, fu- 
bani al signor Giuseppe Morelli (Giornale di scienze, rono modellati da Giacomo Serpotta (pag. 160). Egli 
lettere e arti per la Sicilia. Palermo, 1837, vol. LVIII, non conosceva la data precisa della morte del grande 
pag. 60). stuccatore, e forse confuse il nome del figlio Pro- 

3 Di un bozzetto del monumento messinese di Carlo JI, copio con quello dei padre. MoNGITORE, Op. cit., 
modellato da Giacomo Serpotta (Archivio storico sici- f. 118; Dialoghi familiari sopra la pittura, op. cit., 
Ziano, N. S. a. VIII, pag. 483 e seg.). pag. 192; GiovaNNA Power, Gwida per la Sicilia, 

4 Archivio storico siciliano, a. IX, pag. 241. Napoli, 1842, pag. 222; AMICO, Dizionario topografico 

$ Fra i lavori del d’Aprile ricordiamo le statue di della Sicilia, tradotto da G. Di Marzo, Palermo, 1856, 
Sant'Agata, Santa Silvia, Santa Cristina, San Sergio — vol. II, pag. 272, nota. P. FkbeLr DA SAN Biagio 
e Sant'Agatone, nel largo della Cattedrale; quelle di parla d’una statua di bronzo di piccola misura, « mo- 
Carlo V, Filippo II, III e IV, nell’ottangolo di piazza derna, picciola, leggiera, spiritosa, ben disegnata nel 
Vigliena; e finalmente, le figure rappresentanti le quat- nudo che decorava la fontana del Garaffo » aggiungendo 
tro parti del mondo, gli otto regni di Filippo IV ei che fu anche del Serpotta l’idea della fonte, op. cit., 
quattro re mori nel monumento in piazza Vittoria. pag. 192. Tale opera non è più esistente, ma non 
(Archivio comunale, Libro del maestro razionale). risulta chiaro se lo scrittore alluda a Giacomo o a 

6 Palermo, Guida di Palermo, ed. 1858, pag. 159. Procopio. 
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Il Serpotta decoratore. 


I tempi non eran propizi all’arte siciliana; gli Spagnuoli si tenevan paghi delle loro 
glorie eternate nei quattro canti della capitale dell’isola, c i signori, vuoti e boriosi, poco 
o nulla curavano gli artisti. 

Unico rifugio rimaneva la Chiesa, vasta e potente, le cui corporazioni si accrescevano 
e si diffondevano ogni di più, alimentate da un immenso patrimonio. Un insigne storico sici- 
liano così delinea la società di allora: 

« I preti ed i frati sparsi a migliaia e con essi le monache, i cui ampi e magnifici chio- 
stri sporgevano per tutto in città le brune inferriate, e le cui chiese si abbellivano d’oro, di 
pitture e di marmi ».! 

A. ciò si aggiungeva un nuovo movimento che avveniva specialmente fra i privati, 
con gli oratorî, nei quali le congregazioni facevano a gara per meglio adornarli ed arric- 
chirli. 

(riacomo Serpotta divenne il maestro decoratore in questo campo di attività artistica, 
e nelle chiesuole eleganti di Palermo, dall'altare maestoso ornato di buone pitture, entro 
cui circolava il soffio gentile dell’arte, profusc, a piene mani, le bellezze dell’arte sua ricca 
e geniale. 

Egli dapprima presentava il disegno del lavoro al superiore della compagnia o del con- 
vento, e avutane l’approvazione, si metteva all’opera, giovandosi dell’aiuto di altri stucca- 
tori, che gli preparavano il materiale occorrente, ed eseguivano le parti accessorie. Pur non- 
dimeno la decorazione di una chiesa esigeva sempre un tempo abbastanza lungo, e di solito 
non poteva esser condotta a termine se non dopo un paio di anni. Il Serpotta, molto probabil- 
mente, modellava lc statue nella bottega, dove aveva tutto l’agio di compierle o su riproduzioni 
di modelli antichi o dal vero, come si vede in molte di esse. L'ossatura era formata da pezzi 
di legno, fasciati di stoppia e di cordicella, e qualche volta egli si serviva di un manichino 
bello e pronto, vestito financo dell'abito che vi voleva adattare. Certamente, la grande pra- 
tica acquistata in questo genere di arte decorativa, non gli faceva vedere tutte le difficoltà 
di mezzi e di tempo, ed egli plasmava le sue belle figure sempre con pari ispirazione, senza 
che per poco mostrasse stanchezza o esaurimento di partiti e di fantasia creatrice. Lo stucco 
che adoperava alla superficie aveva la lucidezza ed il tono del marmo, c rendeva mirabil- 
mente le sinuosità delle vestimenta, i più minuti particolari delle stoffe, dei pizzi e dei 
merletti. 

E notevole nelle suc opere la varietà dei tipi, degli stili e dei trovati, che abbracciano 
il mondo antico e contemporaneo, che compendiano il gusto clissico ed il Larocco. Rara- 
mente avviene di trovare una ripetizione di motivi o una replica di soggetti; nelle mani 
del Serpotta ogni cosa acquista nuova fisonomia, nuova grazia e bellezza; e attraverso le 
sue ricche e vaghe composizioni, che comprendono la venustà pagana e moderna, sfilano 
figure maestose di dee, dall’occhio statuario, o di avvenenti dame del Seicento splendide per 
seriche vesti, dal nobile atteggiamento, o una folla di putti e di fanciulle sorridenti, che 
intessono una festa gaia e vivace per dolci attitudini, gioconde spiritosità e teneri episodì 
infantili. 

Giacomo non ama solamente creare putti pieni di vita e di salute, che ricordano quelli 
di Jacopo della Quercia, dal viso incantevole, dai contorni delicati, dalle movenze felicis- 
sime; non evoca solo giochi e trastulli infantili, espressi con tanto amore e con tanta poesia; 











! Isiporo La Lumia, Storie siciliane. Palermo, 1883, vol. IV, pag. 23. 
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ma modella anche beltà feminili, nobilmente espressive, dalla persona flessuosa ed clegante, 
dalle mosse aggraziate e dolci, avvolte in una calda atmosfera di gentilezza c di leggiadria, 
che si spande fra le pareti del tempio. 

Ed ora visitiamo le chiese di Palermo per conoscerlo ed ammirarlo. 

Chiesa della Gancia. — Per ordine cronologico comincio dalla chiesa di Santa Maria 
degli Angeli del convento della (ancia, dove, secondo il Mongitore, nel 1687, Giacomo fu 
chiamato a decorare la cappella dedicata a Santa Rosa. 

Così ci passerà sott'occhio, nel suo svolgimento, tutta l’opera serpottesca. 

Nei registri conventuali non si trova nessuna memoria di cotal lavoro, forse anche 
perchè alcune opere venivano fatte per oblazion privata. Non pertanto è certo che (riacomo 
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Palermo. Oratorio di San Lorenzo. Giacomo Serpotta: Svestimento del Santo. (Fotografia Alinari) 


dovette lavorare in questa chiesa per più d’una volta, e non son lontano dal credere che 
siano stati da lui eseguiti gli angioli che adornano la tavola di Vincenzo de Pavia, rappre- 
sentante lo Sposalizio di Maria Vergine; i quali, quantunque siano stati barbaramente dipinti 
con calce giallastra, conservano tutt'ora l'originaria eleganza e quel libero movimento 
proprio delle opere del grande artista. 

Oratorio di San Lorenzo. — A quello spazio di tempo che corre tra il 1687 e il 1640, 
in cui, come vedremo, il Serpotta cbbe l’incarico di ornare due cappelle nella chiesa di 
Sant'Orsola, stimerei conveniente di assegnare i bellissimi stucchi dell'oratorio di San Lo- 
renzo, attiguo alla chiesa di San Francesco d'Assisi. 

Con essi comincia un lungo periodo di attività straordinaria pel nostro (riacomo, 

La elegantissima e semplice decorazione, che risente di reminiscenze classiche ancor 
fresche; le figure, ispirate evidentemente da modelli antichi; i putti, e le parti secondarie 
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distribuite ed armonizzate in guisa che non si pigiano e non si confondono, e sopra tutto quel- 
l'aria di grazia e di disinvoltura che spira dalle opere giovanili: codesti elementi, radunati 
ec considerati, confortano l’ipotesi che il lavoro sia stato compiuto in quel tempo. 

La chiesa è piccolina, e nella sua architettura presenta un carattere cinquecentesco. 

In alto, sull'arco del cappellone, si vede il Santo di Assisi trasportato da angioli, e 
attorno alle pareti della nave, su mensole, sono collocate statue simboliche. 

La prima (cominciando a destra) raffigura l’Osfifalita, dalla testa greca, con chitone 
aperto sul seno, adorno di sbuffi alla vita e con una cornucopia nella destra. Due grazio- 
sissimi putti le stanno accanto, fra cui notevole quello alla sua sinistra, che, vestito origi- 
nalmente da fanciullo, le volge uno sguardo di gioia. Segue la Carzfa, donna formosa e 
sorridente, di carattere berniniano, dal seno ricolmo, a cui è attaccato un bambino, mentre 
altri due stanno in piedi, ed uno è semivestito, secondo il costume del tempo. Vien dopo la 
Penitenza, figura più piccola del naturale, e quindi la Costanza, dalla fisonomia classica, 
piantata maestosamente, ec con uno scettro in mano. L'U7/f ha un peso legato al braccio 
destro; la /de, soavissima donna, è tutta avvolta nel manto, e porta uno scialletto alla 
testa; la G/orza, tiene una freccia e alcune foglie di alloro; la Verità, anch'essa inspirata 
dall'antico, seminuda, col sole sul capo e con panneggio e manto cadente che lascia vedere 
le membra; l’ A/emosina, tutta coperta da uno scialle che le gira a guisa di cappuccio 
sul capo, distribuisce monete; la .l/ser:cordia volge gli occhi verso il cielo e porta un sac- 
chetto nella destra, mentre ai piedi un’aquila la contempla. Alcuni attributi sono dorati, 
come lo scettro, il sole, il sacchetto, l'aquila. 

Sotto ogni statua son rappresentati, con finezza prodigiosa, a destra, vari episodî della 
vita di San Lorenzo, e a sinistra di San Francesco d'Assisi, e nello sfondo di ciascun quadro 
risalta o un arco infranto, o una piramide egizia, o un pronao di basilica romana. Di fronte 
all'altare, in fondo alla nave, si ammira la scena del martirio di San Lorenzo, un vero capo- 
lavoro del genere, in cui sorprende il franco movimento delle figure ad alto e a bassorilievo, 
e lo studio del nudo. 

Sulle finestre posano alcune figure virili, in vario atteggiamento e con scorci bellissimi, 
e qua e là si scorgono putti differenti l’uno dall'altro per espressione e per mossa : chi porta 
un berretto, chi fa le bolle di sapone, chi tiene una maschera dorata; putti con manciate 
di fiori, alcuni che sorreggono ghirlande, altri che s’ inseguono, che si trasportano a vicenda, 
che si nascondono, che piangono, ridono, scherzano, gridano: tutta una festa, insomma, del- 
l'infanzia, che diffonde ovunque la sua grazia ingenua e biricchina. 

Presso l'altare, sulle due cantorie, si vedono figure virili suonanti un’arpa, un contra- 
basso e un violino, ed una muliebre che dà fiato a una zampogna; due belli angioli fian- 
cheggiano un quadro di Michelangelo da Caravaggio. 

Il Serpotta dovette impiegare parecchi anni per condurre a termine un’opera così vasta 
ed importante, ma l’archivio dell’oratorio, ridotto in cattivissimo stato, non ci presta alcun 
documento. Da esso solo risulta che nel 1747 il figlio Procopio esegui vari restauri nel 
cappellone, e che la cornice di stucco del quadro del Caravaggio fu riparata da (Gaspare 
Firriolo, e poi ripristinata da Salvatore Guarneri nel 1809, il quale alterò maggiormente il 
lavoro serpottesco.' 





! Libro di scrittura dal 1738 al 1813. 

Nel 1844 gli « amatori delle belle arti di Palermo » di- 
ressero una petizione al Luogotenente generale di Si- 
cilia pregandolo -di voler provvedere al restauro e alla 
difesa degli stucchi di San Lorenzo, i quali, a cagione 
dell'umidità, correvano il pericolo di andare in rovina. 
Nell'anno seguente l'arch, Rosario Torregrossa fu 


incaricato dal duca di Serradifalco, allora presidente 


della Commissione di antichità e belle arti in Sicilia, 
di verificare ogni cosa e di consigliare i provvedimenti 
opportuni. Il Torregrossa, da persona intendente, esi- 
tava ad affidare a un restauratore gli stucchi mera 
vigliosi; ma finalmente, nel 1847, rotto l’indugio, lo 
scultore Francesco Quattrocchi ebbe l’incarico di ri- 
fare i pezzi mancanti, togliendo i vecchi restauri, e 
di distruggere ogni vestigia d’imbiancatura di calce. 





Palermo. Oratorio di San Lorenzo. Giacomo Serpotta: Martirio del Santo. (Fotografia Alinari) 
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Chiesa del Gisino. — Nella chiesetta del (isino, costruita verso il 1832, si trovano sci 
statue, arieggianti l’antico costume, con chitone, peplo e mantello, le quali rappresentano: 
la Zede, con un libro sotto il braccio destro; la A/ernsuetudine, con un agnellino; l'Zndigenza, 
dimessa e umile, che tiene, come la Zed, un volume sotto il braccio; la /rxdenza, che 
presenta un vassoio e un ramo di quercia (2); la /reza, che posa la destra sul seno e porta 
un ramoscello; e infine la eZigzore, con un gran libro nella sinistra. 

La meno bella è la //efà; tutte insieme poi esaminate, per misura, tecnica ed espres- 
sione, ricordano gli stucchi di San Lorenzo, per la qual ragione credo bene di ascriverle 
allo stesso tempo. 

Ma donde provengono? A. tale domanda non si può dare una risposta precisa, perché 
manca non solo un documento, ma anche una semplice notizia scritta. L'unica supposizione 
possibile è quella che adornassero una congregazione del cortile del vicino collegio (oggi 
Biblioteca Nazionale), cui accenna il Mongitore, senza farne il nome.' 

Chiesa del Carmine. — Lo stesso Mongitore, fra i lavori del Serpotta, ricorda le colonne 
della cappella del Santissimo Crocifisso, nella chiesa del Carmine.* 

Io credo ch’egli sia caduto in errore, e che invece volesse accennare a quelle della 
cappella della Madonna del Carmine, che sta dirimpetto alla prima, presso l’altar maggiore. 
L’una e l’altra sono ornate di un doppio ordine di colonne tortili, attorno alle quali sono 
rappresentati, alla base, in piccole dimensioni (circa 30 centimetri di altezza) vari episodi 
della vita della Vergine e della crocifissione di Gesù. Nella parte superiore del fusto si osser- 
vano foglie, viticci ed uccelli, e sul capitello figure virili lottanti. 

La finezza e l’eleganza delle figurine delle colonne nella cappella della Madonna, alcune 
delle quali, come quelle raffiguranti l'Annunciazione e l’Incontro di Maria con Sant'Anna, 
di una dolcezza di espressione e di un effetto mirabile, contrastano con le altre della cap- 
pella del Crocifisso, che sono mal modellate e anche qualche vola grottesche.’ 

Queste ultime certamente sono di tempi posteriori, e non è difficile che siano state 
eseguite dallo stesso stuccatore che modellò le statue sovrastanti la cappella della Ma- 
donna. Egli volle imitare gli stucchi del Serpotta, ma non riuscì che a formare una com- 
posizione di gran lunga inferiore. 

Le figure virili lottanti ricordano precisamente quelle della chiesa dell'Ospedale dei 
Sacerdoti, intorno a cui m'intratterrò fra poco, e dal modo di stilizzare e di rappresentare 
le varie scene io son convinto che codesta opera appartiene a quel periodo di tempo vicino 
alla fine del secolo XVII. | 

Chiesa di Sant Orsola. — Nel 1696 Giacomo fu chiamato a decorare, in questa chiesa, 
le due cappelle di Sant'Orsola e delle Anime Sante del Purgatorio. 

Oggi gli stucchi sono in parte guasti dai restauri, e della decorazione della cappella di 
Sant'Orsola, poi dedicata a San (rirolamo, non rimane che un ornato e due angioli, attorno 
al grande quadro del Santo, che sono stati pur essi restaurati, venendo a perdere così la 


loro ingenuità e freschezza. * 


Lù = PES E Ze e r"”©e——; ° C_t1|‘({°o’°(((|]|]4O}])4_]  //NAAlle—. 


! Memorie dei pittori, ecc., op. cit., f. 118. 

2 Ibid., f. 118. 

3 Il Palermo, nella sua Guida (ediz. 1816, 3 giorn., 
pag. 113), nota queste sole colonne che presentano 
alcuni fatti della Santissima Vergine delicatamente la - 
vorati. È inoltre interessante il fatto che lo stesso 
scrittore ricorda, come opera di Vincenzo Messina o 
di Messina (che conosceremo meglio in seguito), le 
statue della nave, raftiguranti i Santi Elia, Mosè, 
Giona e Giovanni Battista (ibid., pag. 112). Avendo 
ricercato fra le carte del convento non ho trovato che 
vari pagamenti della somma complessiva di onze 13 





e tarì 18, fatti nel 1703 allo s/ucchiatore Pietro An- 
tonio Aversa e suo compagno per lo stucco della cap- 
pella di Sant’ Elia, e, nell’anno seguente, di onza una 
a un Ferdinando Menneci « per lo stucco delli pila- 
stri della cappella della Madonna del Carmine » (Ar- 
chivio di Stato, libro d’esito del convento del Car- 
mine Maggiore). 

4 Che tutta la cappella fosse decorata è fuor di 
dubbio. Nell'archivio della Congregazione (1692-1700) 
ho trovato i pagamenti fatti al Serpotta dal 5 gen- 
naio al 20 settembre 1696, e là si parla di dover 
« stucchiare tutta la cappella di Santa Ursula ». 
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Ta cappella delle Anime Sante del Purgatorio ha incontrato miglior fortuna. Due 
angioli sostengono un quadro mediocrissimo, e sulle pareti laterali, attorno a due dipinti, 
rappresentanti la Madonna col Bambino e l'Addolorata, fregiati di festoni di fiori, si vede, 
in basso, una coppia di putti, c su, in alto, uno scheletro, reso fedelmente e con grande 
effetto. 

I primi restauri alle due cappelle furono compiuti da Procopio Serpotta nel 1736, il quale, 
il 31 agosto di quell’anno, ricevette onze 7 « per attratto c mastria in havere accomodato il 
stucco antico, e perfettionato il remanente novamente fatto nella cappella della nostra gloriosa 
S. Ursula », e onze 3 « per havere accomodato, fortificato, e rinnovato tutto lo stucco della 
cappella dell’Anime Sante del Purgatorio ». 

Chiesa dell'Ospedale deî Sacerdoti. -— Addì 16 agosto 1698 il Serpotta si obbligò con 
D. Bernardo Jordan, rappresentante l'arcivescovo di Palermo Ferdinando de Bazan, a deco- 
rare la chiesa dell’ Infermeria dei Sacerdoti, attigua al palazzo vescovile, pel prezzo di onze 60. 
Suo compagno. di lavoro fu dipoi un Domenico Castelli, il cui nome è ora per la prima 
volta conosciuto, quegli stesso che dovette aiutare Giacomo nell'oratorio di Santa Cita, come 
mi risulta dalle comparazioni stilistiche fatte.’ 

Prima cerano stati incaricati per la decorazione gli stuccatori Paolo Corso e Vincenzo 
di Messina, autore dei superbi stucchi della chiesa madre di Partanna,' e, secondo me, 


! Arch. di Sant'Orsola, Giornale dal 1726 al 1747, 
f. 371. L’onza siciliana equivale a L. 12.75. 

2 Si legge nel contratto che il Serpotta s’impe- 
gnava a « fare a tutte sue spese di attratto, mastria, 
legname, calcina, gesso, pietra, sartiame ed altro che 
occorrerà, tutto il stucco che resta di farsi nella chiesa 
della Infermeria dei Reverendi Sacerdoti di questa 
Città con farci tutte quelle figure, pottini, Architet- 
tura, fogliami, fiorami, Cornici, Mensole et altro, se- 
condo il disegno fatto per detto cli Serpotta e sotto- 
scritto dal detto di Serpotta et dal detto di Jordan » 
(Arch. di Stato, not. Serio Pietro Nunzio, minute 
n. 3477, A. 1697-98, f. 2307). 

3 Il Castelli vi lavorava già prima, come si desume 
da un’apoca del 30 luglio 1698, con la quale egli di- 
chiara di aver ricevuto onze 1o « in compotum. pretii 
ut dicitur dello stucco a scoltura che ha di fari cossì 
di figure, pottini, scorniciati e liscio per la maggior 
perfettione dello stucco della chiesa dell’ infirmaria dei 
Reverendi Sacerdoti di questa Città, separato il Cap- 
pellone et affacciato dietro ». 

Il 21 settembre 1698 Giacomo Serpotta e Dome- 
nico Castelli ricevono da D. Bernardo Jordan onze 10. 
Ho trovato tutte le apoche, l’ultima delle quali porta 
la data del 23 novembre di quell’anno, e con essa si 
dichiarano soddisfatti del pagamento di onze 6 e tari 18, 
che completano la somma totale di onze 72, comprese 
onze 1.20 «ut dicitur per regalo per haver fatto bene 
detto stucco » (Arch. di Stato, not. Serio Pietro Nunzio- 
Bastardelii, a. 1697-98, ind. VI). 

4 Essi formano una grandiosa tribuna nella cap- 
pella maggiore, con molta profusione di figure grandi 
e piccole e di ornati. Il Di Marzo (/Gagiri e /a scol- 
tura tn Sicilia net secoli NI e NIT. Palermo, 18So, 
vol. I, pag. 741, in nota) ha pubblicati i relativi pa- 


gamenti trovati in un volume della chiesa, che por- 
tano la data del 1702, Egli, discorrendo del Serpotta, 
dice: « Non so del resto in che rapporti egli sia stato 
con un Vincenzo Messina, valentissimo stuccatore e 
pittore, di cui ora appare che furon opera, nei primi 
anni del xvi secolo, i pregevoli e sontuosi stucchi 
e i freschi del cappellone, e forse anco quelli delle 
due contigue cappelle laterali nella chiesa maggiore 
in Partanna » (op. cit., ibid.). 

Io ho avuto la fortuna di trovare la chiave di co- 
desti rapporti, perchè dagli atti notarili risulta che il 
Messina lavorava nella stessa chiesa pochi mesi in- 
nanzi che il Serpotta fosse chiamato. Le apoche dei 
pagamenti cominciano dall'ri aprile e vanno sino al 
20 agosto 1698 (not. Pietro Nunzio Serio cit.). 

Il Corso era un operaio stuccatore e non un ar- 
tista, mentre il Messina era un valente decoratore, 
che si può collegare con la scuola dei Ferraro, e da 
cui il Serpotta apprese qualche cosa. 

Dopo aver compiuto lo stucco della cappella mag- 
giore della chiesa dell’ Infermeria, Vincenzo di Mes- 
sina si recò a Partanna, dove diede mano a quella 
ricca decorazione della chiesa madre, È interessante, 
a questo proposito, la seguente notizia: A di 12 giu- 
gno 1698 Vincenzo di Messina vende per onze 5 un 
cavallo baio-castagno a Paolo Corso, col patto che 
« se detto di Corso non haverà venduto detto cavallo, 
in tal caso ci l'habbia d’accomodare (intendi pre- 
stare) al detto di Messina per andare da Palermo a 
Partanna per una volta tantum ». 

Nella decorazione della chiesa dt Partanna la ric- 
chezza degli ornamenti ricorda quella dell’oratorio di 
Santa Cita: lo stucco ha quasi lo stesso candore, e 
anche alcuni putti si somigliano per la forma. Vi sono 
però delle cose un po’ bruttine nei particolari scultori, 
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anche di quelli dell’arco trionfale del Duomo di Castelvetrano. Di codesto Messina non si 
ha nessuna notizia biografica, e solo si suppone che fosse nativo di qualche paese vicino a 
Giuliana, forse di Sambuca, dove è certo che nacque il di lui figlio Gabriele, che esercitò 
pure l’arte di stuccatore, quantunque non sia riuscito pari al merito del padre.' 

La chiesetta dei Sacerdoti è ad una sola nave, e oggi qua e là nelle opere di stucco si 
i vede la mano del restauratore, che ne ha sfiorato la primitiva freschezza. 

Il Messina ebbe l’incarico di decorare il cappellone.* Infatti in esso si osservano due 
statue a lato al quadro raffigurante la Pietà, opera di Marcello Venusti, che rappresentano 
gli apostoli Pietro e Paolo; e sul prospetto dell'arco due angioli che sorreggono, ciascuno 
rispettivamente, un medaglione, dentro cui, in piccolissime dimensioni, si vede Gesù che 
consegna le chiavi a Pietro e la Conversione di San Paolo. In alto, due busti raffigurano i 
pontefici Sant’A gatone e San Sergio. Tutto codesto lavoro appartiene a Vincenzo di Messina, 
non solo perchè vi ha il documento, ma anche perchè corrisponde perfettamente, per la 
tecnica e per la modellazione, a quello della chiesa madre di Partanna. 

Nella nave, l'uno dirimpetto all’altro, vi sono due altarini dedicati a San l'enilinzzido e 
a Santa Rosa. Qui lavorarono il Serpotta e Domenico Castelli, e non riesce difficile distinguere 
l’opera di ciascuno. Sull'altare di Santa Rosa si osservano due putti, certamente di Giacomo, 
che sostengono il quadro di Santa Rosalia, da alcuni attribuito, senza ragione, al Van Dyck; 
così credo che siano della sua mano i due Ercole dell’altare di San Ferdinando, rappresentati 
uno con una zampogna e l’altro nel momento che strozza il leone: due bellissimi nudi, che 
ricordano il famoso Ercole Farnese del Musco di Napoli. Sull’altro altare si notano due figurine 
muliebri della stessa grandezza dell’ Ercole (60 centimetri circa di altezza): una che volge 
gli occhi verso il cielo, con la sinistra sul petto e con una palma nell’altra mano; e la seconda 
volta verso destra, tutta coperta da un ampio mantello, e con una protome di cavallo ai 
piedi, che sta a guardarla con la bocca dischiusa.? Mi sembra anche lavoro di Giacomo la 
bella e grande aquila sulla porta d’ingresso, che ha un labaro ai piedi e sul dorso un angelo, 
il quale suona una tromba e mostra una palma nella destra. 

Invece appartengono al Castelli parecchi putti, grossi, pingui, paffuti, che vedremo repli- 
cati a Santa Cita, ed anche gli ornati rappresentanti frutta e fiori. 

I suoi lavori hanno una fisonomia differente da quella del Serpotta, e tutto fa credere 
ch'egli sia uscito dalla scuola di Vincenzo di Messina, della cuì tecnica manifesta il carat- 
tere generale nelle figure e nell’ornamentazione ampia, rotonda ed incisiva. 


(Continua) 


e vi è troppo sfarzo nella scena della 7Yasfigurazione, 
a scapito del buon equilibrio che non imanca mai nel 
Serpotta. La figura principale che campeggia sovra 
tutte è quella d’ Iddio Padre, che sembra presa dal 
Ferraro, ma ingentilita e migliorata nella tecnica. 
Sono notevoli, inoltre, alcuni putti dai capelli assai 
increspati, quasi moreschi, e con le orecchie ad ansa. 
Le stesse caratteristiche si osservano nelle due cap- 
pelle laterali, dove le somiglianze con la decorazione 
serpottesca si fanno più palesi. 

Ma il Messina non ha certamente i pregi di Giacomo. 
Si vede lo stento negli atteggiamenti delle figure, e solo 
di quando in quando si eleva un po’, come appare nella 
statua della Carità, piena di grazia e di disinvoltura. 


! Di Marzo, op. cit., pag. 742. 
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? A 30 aprile 1698 gli stuccatori Antonio Vella e 
Pietro Antonio di Aversa si obbligano con Vincenzo 


, Messina «a farci l’architettura della facciata dello cap- 


pellone della chiesa dell’ Infirmaria delli Sacerdoti di 
questa Città e calare fino a basso, e questo giusta la 
forma del disegno fatto da ID. Paulo Amato ». 

} Queste quattro figurine sono indubbiamente di 
Giacomo, e in mio aiuto viene anche un’apoca del 
23 novembre 1698, con la quale egli si dichiara sod- 
disfatto del pagamento di onze 4 e tari 5 «et sunt 
ut dicitur per havere fatto quattro figure, due nella 
cappella di San Ferdinando et altre due nella Cap- 
pella di Santa Rosa, oltre dell’ebbligazione per esso 
fatta et non aliter » (not. Pietro Nunzio Serio Rastar- 


delli cit.). 


RASSEGNA D'INSIGNI ARTISTI ITALIANI 
A RICORDO DELL'INCREMENTO DATO AI MUSEI DI MILANO 


DAL DIRETTORE GIUSEPPE BERTINI 


defunto direttore a profitto delle nostre pubbliche raccolte, altri 
valenti maestri ci si schierano dinnanzi, stando pur sempre fra i 
Lombardi. 


Il Bramantino. 


Dopo avere ragionato di Vincenzo Foppa e dei Borgognoni, 
non va dimenticato Bartolomeo Suardi, già scambiato col Foppa, 
come si vide a proposito della grande tavola dell’Adorazzone det 
Afagi, nella Galleria Nazionale di Londra, che lo scrivente ebbe 
i =—=——==2J la soddisfazione di rivendicare al vecchio caposcuola. Il sopran- 
nome di Bramantino, col quale il Suardi è più generalmente conosciuto, ci richiama la 
circostanza delle relazioni che egli dovette avere col grande architetto di Urbino; relazioni 
che non poterono essere certamente se non quelle di scolaro verso il proprio maestro. Che 
queste relazioni dovessero essersi esplicate principalmente nel campo dell’architettura è cosa 
più che plausibile, non fosse altro per la considerazione che Bramante da Urbino fu essen- 
zialmente architetto di professione. Che la versatilità del suo ingegno nullameno lo avesse 
indotto a provarsi anche in saggi di pittura, lo dimostrerebbero alcuni esempi da lui lasciati 
in Milano, v. a. d. i grandiosi affreschi dell’antico palazzo Panigarola, 

Nella vicina Badia di Chiaravalle poi havvi sopra un altare una singolare tavola di 
un Cristo legato alla colonna, che dà luogo a discussione, nel dubbio se vada aggiudicato 
al maestro o allo scolaro sopra ricordati. Mentre dalle guide è generalmente accennato 
quale opera del Suardi, a noi sembra invece che nulla, nelle rimanenti opere sue di pittura, 
valga a giustificare tale attribuzione, e che, in considerazione della maniera grandiosa che 
è dispiegata in quella pittura, in quella struttura poderosa del rappresentato, quasi per indu- 
zione sì debba ricorrere col pensiero al maggiore dei due artisti. E ciò tanto più quando 
quella figura di Nostro Signore si paragoni con una analoga, che fa parte della raccolta 
del generale Del Maino, in Milano, dove la mano del Suardi è ben più evidente. 

Della tendenza ad allungare le figure, per parte di quest’ultimo, ci è manifesto esempio 
la grande pala nella Pinacoteca di Brera, rappresentante la scena complessa della Croce/ts- 
sione (fig, 18). Trasportata da gran tempo dalla chiesa di Villinicino, in Brianza, nella 
R. Gralleria, stette, per molti anni, quasi bandita, in modo da non poter essere veduta, finchè 
il Bertini, guadagnato maggior spazio nelle sale, potè restituirla alla vista del pubblico, 
collocandola nella sala della scuola lombarda. È forse l’opera di più grandi dimensioni da 
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Fig. 1* — Milano, R. Galleria di Brera. Bramantino: Crocefissione. (Fotografia Anderson) 
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lui compiuta, ma certamente non fra le sue migliori. Pure vale a caratterizzare in ogni suo 
particolare lo stile del maestro, in ispecie il modo di lui di trattare i panneggiamenti, dalle 
lunghe e rettilinee pieghe, c di compiacersi nei motivi architettonici, in.certi suoi colonnati 
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Fig. 28 — Milano, R. Galleria di Brera. Bramantino: Sacra Famiglia. (Fotogratia Montabone) 


classici, eseguiti con accuratezza da vero costruttore. Dalle figure dei pietosi seguaci del 
Redentore, raccolti sotto la croce, spira una dignità da rammentare l’antico mondo romano: 
la figura di giovine donna che guarda fuori del quadro ha l’aria di un particolare preso 
dal vero; nella parte superiore domina l'elemento mistico, espresso nell’apparizione del sole 
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4 


e della luna ai lati del Crocifisso e nell’omaggio che gli fanno, inginocchiati uno per parte, 
l'angelo del bene e quello del male, ossia quello del ladrone pentito e quello dell’ impenitente. 

Dev'essere opera dell’ età media dell’autore, ossia intercedente tra la sua Adorazione 
det pastori e il sovrapposto trittico nella Pinacoteca Ambrosiana. Il suo stato di conserva- 
zione pur troppo lascia alquanto a desiderare. 

Trovasi in migliori condizioni, invece, non ostante le sensibili fessure del legno, la sin 
golare tavola, colla Sacri Famiglia, che il Bertini scelse nel novero dei quadri della Gal. 
leria Monti, depositati all’Arcivescovado (fig. 22). È un'apparizione tutta sx ge7c7/5 questa 
dolce Madonnina inturbantata e ampiamente panneggiata, che si stacca da quanto si suole 
riscontrare fra gli altri pittori di Scuola lombarda; vivo, benchè tutt’altro che bello, il Bam- 
bino, con entrambe le braccia e le palme alzate. Dall’altro lato non apparisce che il profilo 
del vecchio San Giuseppe, una testa che si starebbe per dire leonardesca, tanto rassomiglia, nei 
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Fig. 33 — Venezia, Galleria Layard. Bramantino: Adorazione dei Magi. (Fotografia Alinari) 


suoi tratti salienti, alle teste predilette quali appariscono negli studî del grande scrutatore della 
natura umana. Le macchiette e gli edifici nel fondo dànno maggiore vaghezza all’ insieme. 

Non si deve mai dimenticare d'altronde, contemplando simili opere, che il Bramantino 
alla sua volta non va considerato semplicemente come pittore di quadri, ma come architetto 
e decoratore, non altrimenti che il suo predecessore e maestro, per cui non pose nella pittura 





Fig. 43 — Milano, R. Galleria di Brera, B. Luini: Angeli 
(Fotografia Anderson) 
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tutta quella cura, quella finitezza che si verifica presso artisti essenzialmente pittori, quali un 
Andrea Solari e simili. Quando si pensi, per esempio, alla grande serie degli arazzi del 
palazzo Trivulzio, fatti coi suoi disegni e rappresentanti i dodici mesi dell’anno, ben si scorge 
come le tendenze sue fossero vaste e comprensive nelle svariate manifestazioni del mondo 
sensibile. Nè deve recare meraviglia se del suo nome siasi, nel processo dei secoli, abusato, 
attribuendogli opere che, bene esaminate al lume della critica, non hanno che una relazione 
più o meno lontana col suo operato. 

Dove non si saprebbe dubitare di lui, è in una tavoletta preziosa, appartenente alla 
scelta raccolta di Lady Layard, a Venczia, nella quale sta concentrata la scena pittoresca 
di una Adorazione det Alagi, concepita in modo oltre ogni dire nobile ed originale ad un 
tempo (fig. 3). Quando si è veduto, infatti, un complesso analogo di figure, intese come quelle 
di un convegno di filosofi, con accessorîì sul piano anteriore, condotti a fil di logica rigo- 
rosa nell’osservanza delle leggi di prospettiva e con uno sfondo dove si alternano le linec 
architettoniche del tradizionale edificio in rovina con quelle di un paesaggio ad alte roccie 
di strati verticali? Presa nel suo insieme, è un’opera che rivela, in tutto e per tutto, lo 
spirito del rinascimento, intorno al mille e cinquecento, colle sue tendenze a combinare il 
vero coll’astratto, il sacro col profano, in modo da produrre un tutto spirante vita reale e 
idealismo ad un tempo. 


Bernardino Luini. 


A quale de’ suoi predecessori egli vada maggiormente debitore di avere appreso l’arte, 
è un quesito che rimarrà forse per sempre insoluto, a meno che nuovi dati, sia di notizie 
sia di fatti, vengano a recarci maggior lume intorno alle circostanze concernenti la sua vita. 
Stando a quanto si palesa in uno de’ suoi quadri primitivi, la pala dietro l’altar maggiore 
in Santa Maria della Passione, a Milano, che a torto, certamente, ora gli viene disputato 
da alcuni scrittori, fra i quali è da noverare un suo recente biografo inglese, ' si avrebbe 
a dire ch'egli avesse accolto in sè il fare e le disposizioni tanto del Borgognone quanto del 
Bramantino, pur manifestandovi i caratteri suoi proprî, che, dal più al meno, appariscono 
in tutta quell’accolta di figure, affacendate attorno al corpo esanime del Redentore, da 
duc angeli deposto sul sepolcro. 

TJe attinenze sue coi due sunnominati pittori poi si possono constatare anche nei suoi 
affreschi, oggi conservati nella Pinacoteca di Brera. Se vi si osserva infatti quello prove- 
niente dal monastero delle Vetere, rappresentante Gesw risorto, circondato da quattro an- 
geli (situato, prima del nuovo riordinamento, nel vestibolo A, sotto il n. 24), visi rileverà 
di leggieri un fare a tinte chiare, tuttora alquanto rigido, che deriva direttamente dal Bor- 
gognone; in molti altri affreschi invece l'autore potrebbe essere quasi scanabiato col Bra- 
mantino. In sua compagnia egli deve avere lavorato indubbiamente in molti affreschi, da 
ritenersi come lavori fatti cumulativamente da diverse mani. 

Che appartengano al novero dei medesimi quelli onde furono bellamente decorate molte 
parti dell’antica chiesa della Pace (quella medesima ora riformata ed adibita ad uso delle 
esecuzioni delle composizioni musicali del maestro Perosi), è cosa evidentemente e general. 
mente riconosciuta. L'umidità penetrata in quei muri ne aveva consumato una parte, pur 
troppo, quando si venne nel divisamento di trasportarli a Brera. Rimaneva ancora nella cap- 
pella di San (riuseppe, in detta chiesa, la vòlta ornata di una moltitudine di celestiali figure. 
Fu merito del Bertini l’essersi interessato alla conservazione di questa parte, la quale venne 
trasportata alla sua volta dal muro sulla tela ed esposta quindi in Pinacoteca nel seguito 
degli altri affreschi. E per rammentare la disposizione di quelle pitture nel loro posto d’ori- 





! V. Bernardino Luini, by G. C. Williamson. London, George Bell and sons, 1899, pag. 15. 
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Fig. 58 — Milano, R. Galleria di Brera. B. Luini: Cartoncino. {Fotografia Anderson: 
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gine egli ebbe cura di fare eseguire una figura prospettica dell'interno dell’edicola in pic- 
cole proporzioni all’acquerello, la quale, appesa sotto vetro, era intesa a spiegare al visita- 
tore della Pinacoteca il perchè delle insolite forme di tanti stacchi opportunamente salvati, 
riuniti in un solo posto. 

E poichè da cosa nasce cosa, possiamo rallegrarci che per cura del nuovo direttore, 
prof. Corrado Ricci, tutti codesti pezzi d’affreschi abbiano a ritrovare prossimamente in Cral. 
leria una collocazione coordinata in un ambiente appositamente costruito, colle proporzioni 
ec colle forme dell’edicola di San (riuseppe, in modo da ricevere lungo le pareti le storie 
rifcrentisi alla vita di San Giuseppe, che si vedevano già esposte nel vestibolo d’ingresso, 
c sulle volte le altre parti posteriormente portate a Brera. Si potrà così ammirare di nuovo 
un complesso di creazioni dei più bei tempi dell’arte, per quanto non in tutta la sua inte- 
grità, da che alcune parti già erano state consumate dall’azione deleteria del tempo. Degli 
Otto spicchi concentrici, in cui compartivasi la volta, infatti non ne rimangono che sette, 
e in parte anche sensibilmente avariati. In ogni spicchio, dalla forma di pera, si notano 
tre angeli, cioè uno nel mezzo e due inginocchiati ai lati, intenti a suonare istrumenti di- 
versi da corda o da fiato, come vedesi nell’unita fig. 48. Tutte queste soavi figure poi, cam- 
pevgiano sopra un fondo luminoso, cosparso verso l'apice di teste di cherubini. 

Un'altra benemerenza del Bertini verso la memoria del Luini sta nell’avere egli rimesso 
in onore un suo pregevole disegno, o cartoncino che dir si voglia, fino a pochi anni or 
sono lasciato quasi in abbandono in una delle sale dei gessi. Capo tanto più degno di atten- 
zione quanto più rari sono oggidì i disegni originali del maestro. L’unita figura 5* ci di- 
spensa dal descriverne il soggetto. Nulla di più famigliarmente tenero di questa giovanile 
madre, che a mani giunte volge lo sguardo al pargoletto dormiente e di più ingenuamente 
puro dell’angioletto che gli si accosta tenendo il guanciale sul quale sta adagiato! Il tratto, 
al carboncino, vedesi punteggiato con lo spillo, segno forse che la composizione fosse stata 
riportata sulla tavola per essere eseguita in pittura. La quale, quando pure avesse a com- 
parire in qualche (ralleria, per quanto avesse a farsi valere pel di più di un vago colorito 
aggiunto al disegno, non potrebbe superare il cartoncino per l’incanto speciale che emana 
dalla spontaneità di un lavoro di primo getto. Sia lode pertanto al direttore artista di aver 
saputo (cosa. non comune) valutare le qualità d’un artista che lo precedette di alcuni secoli 
e di éssersi preso cura di ripulire e riattare degnamente un’opera non già fatta pel gran 
pubblico, ma dai veri conoscitori del bello più raffinato e più recondito intimamente gustata. 

Brera e Ambrosiana pertanto hanno il vanto di possedere il Luini anche quale sem- 
plice disegnatore. 

In quest’ultima trovasi fra altro un disegno de’ più belli a chiaro scuro, rappresentante 
la scena del vecchio Tobia, quando l’angelo (rabriele gli conduce il figliuolo, munito del 
rimedio da riacquistargli la vista. Il Bertini, come direttore del Museo Poldi-Pezzoli, volle 
metterlo in possesso di un quadretto riproducente la stessa composizione, credendo fosse 
del Luini stesso; ma l'ispirazione non fu felice, poichè il dipinto in realtà non è che una 
copia di mano posteriore, come risulta ad evidenza, non fosse altro, dalla opacità dei colori, 
elemento tanto decisivo nella distinzione che vuolsi fare fra un dipinto originale dell’età d'oro 
ec una riproduzione fatta in altra epoca. 

Non dovrà meravigliarsi quindi il visitatore se nel Museo Poldi riordinato troverà detto 
quadro situato in un posto alquanto più modesto di prima, per quanto in contrasto con la 
cornice ornata in che il defunto direttore crasi compiaciuto racchiuderla. 

Sta a buon diritto invece nel novero delle opere originali, come che non si trovi nelle 
migliori condizioni, un’altra tavola di Bernardino Luini, ed è quella in cui il pittore ebbe a 
rappresentare il soggetto dell’ Innalzamento della croce. Il collega nostro Giovanni Battista 
Vittadini già ebbe a farne menzione nel suo articolo: Notizie artistiche del Alusco Poldi 
Pezzoli in Altlano," rilevandone i pregi. Oggi l'ottima riproduzione grafica eseguita dal 








! Vedi Archivio storico dell’arte, fasc. III, a. 1895, pag. 16. 
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fotografo Anderson ci permette di sottoporne l’immagine nell’unita figura 6° È opera rag- 
guardevole, come quella che ci presenta l’autore in un soggetto non frequente a riscon- 
trarsi, ma che egli stesso tuttavia chbe a ripetere in uno de’ suoi dipinti nel coro della 





Fig. 68 — Milano, R. Galleria di Brera. B. Luini: Innalzamento della croce. (Fotografia Anderson) 


chiesa del Monastero Maggiore in Milano, nella decorazione della quale egli ebbe tanta e 


così insigne parte. ' 





! E strano che il succitato biografo inglese abbia om- 
messo, nel suo catalogo delle opere del Luini, tanto 
il cartoncino di Brera quanto il quadro dell’ /uralza- 
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mento della croce del Museo Poldi. Vi accoglie invece 
senza ambagi la mezza figura della così detta C0/07- 
bina di Pietroburgo, credendo riscontrarvi i tratti par- 
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Prima di dipartirci dal Luini ci si conceda una digressione. Poichè Adolfo Venturi, 
nel suo articolo intorno ai quadri italiani della Galleria nazionale di Budapest nel fasci- 
colo V-VIII dell’anno 1900, riproduce e cita fra altro una .Sanza Caterina di Alessandria, 
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Fig. 78 — Copenhagen, R. Galleria. B. Luini: Santa Caterina. (Photographische Gesellschaft di Rerlino) 





ascritta ad Aurelio Luini, il noto figlio di Bernardino, agli amici del L’Ar/e riuscirà gradito 
il vedere qui contrapposto, nella figura 7, un facsimile da corrispondente quadro, che si ha 
tutte le ragioni di ritenere l'originale di Bernardino Luini. Esso fa parte della (ralleria 
reale di Copenhagen. Il confronto con l'esemplare di Budapest è interessante. Ognuno 


ticolari dell'autore, laddove una maggiore familiarità cazione fattane a Giampietrino da parte del defunto 
con la scuola l'avrebbe forse persuaso della rivendi- senatore Morelli. 
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vorrà riconoscere come l’ovale del viso in quello qui presentato sia più fino, in ispecie 
nella parte che si riferisce alla conformazione del mento. Le mani sono più strettamente luvi- 
nesche, con le dita più larghe, meno affusellate alle estremità; gli occhi dell’amabile santa 
più perfettamente foggiati a mandorla, come sono a verificarsi, per esempio, nel Cristo _/ra 
i dottori, di Londra, ed anche nell’altra .Sun/a Caterina, che accompagna la Madonna e 
Santa Barbara nell'altro quadro a Budapest: più morbido infine l'innesto del collo sopra 
il petto. | 

Osserva d’altronde l’egregio signor Alessandro Lederer, di Budapest, in una lettera 
diretta allo scrivente, che la loro Santa Caterina non è, in realtà, che una copia di Ber- 
nardino Luini, guasta daprima, dipoi fortemente restaurata. Nè l'attribuzione ad Aurelio si 
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Fig. 8" — Milano, Museo Poldi-Pezzoli. Gaudenzio Ferrari: Madonna e Santi. (Fotog: afia Anderson) 


presenterebbe attendibile, quando si ponga mente al fatto che quanto a Milano è noto di 
sua mano indica un autore incamminato su tracce ben diverse da quelle del padre, cioè lo 
qualifica nè più nè meno che per uno degl’incondizionati ammiratori e seguaci del fare mi- 
chelangiolesco. E valgano a provarlo l'affresco del M/ertirio di San Vincenzino, della Pina- 
coteca di Brera, col rispettivo disegno in Arcivescovado, c certi affreschi suoi al Monastero 
Maggiore, ben diversi da quelli del padre. 


Gaudenzio Ferrari. 


Nella stessa sala del Museo Poldi-Pezzoli, dove è riunito ora il fiore della pittura lom- 
barda, sta appesa (altro acquisto del Bertini) una tavola di Gaudenzio Ferrari, dal Vitta- 
dini non rammentata. Il soggetto è quello di un’accolta di pacifici santi (fig. 84). I duc 
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monaci evidentemente raffigurano San Domenico e San Pietro martire. La santa che si 
rivolge al Bambino in quella di offrirgli il cuore non vuol essere altra che la fida monaca 
di Siena, Santa Caterina; quella che segue è Santa Margherita, munita della secchia, del- 





Fig. 9® — Vercelli, Istituto di belle arti. Gaudenzio Ferrari: Pietà. (Fotografia Masoero) 


l’aspersorio e del drago mistico, ai piedi. La tavola, che trovavasi in non so quale casolare, 
impiegata in umile ufficio domestico, fu dal Bertini salvata a tempo da certa rovina, non 
tanto però da non lasciar trasparire tuttora i danni patiti, massime nella parte centrale. 
Comunque, è sempre un documento gradevole dell’aurea età dell'autore, da porsi nella 
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seconda decade del xvI secolo, quando egli doveva avere compito da poco uno de’ suoi 
capolavori, ossia aveva condotto a termine la serie di affreschi coi fatti della vita di Nostro 
Signore, che si erge sulla parete di fondo della chiesa dei Francescani in Varallo. Appar- 
tiene pertanto ai tempi precedenti la sua evoluzione alla maniera più larga c più grandiosa, 
ma spesso tronfia e manierata per eccessi di movenze e di apparato esteriore. In presenza 
di questa tavola invece noi ci sentiamo come raccolti nella quiete spiritusle di un fami- 
liare consorzio, non estraneo bensi alle espressioni di grazia eminentemente umana. 

Un argomento tuttora discusso fra gli eruditi rispetto alla carriera artistica di Gaudenzio 
Ferrari è-quello delle sue pretese relazioni col Perugino e con Raffaello. Documenti scritti, 


ETRE Eee A RE -— iatitt i 

n Io LO N° De: 3% 9 

P cd) pen è; i a e Lei 0) 

DI | e RATTI ELI diva RA ua dat 
. | fed % a va Fr : 













È Mat I 
“i fe » a 
. e % Ar Tx È 


rs 
gb re se pa 
tb. E - 


DANESI Nom DI 


Fig. 108 — Firenze, R. Galleria Pitti. Pietro Perugino: Pietà. (Fotografia Alinari) 


a quanto consta, non ne esistono, ec se si prendono in esame le sue opere crediamo si 
avrebbe a dire che le accennate relazioni non sono da ammettersi se non colle dovute restri- 
zioni, e più probabilmente per via indiretta che non per contatti personali. In altri termini, 
noi vediamo che non sussistono prove convincenti della presenza personale di Gaudenzio 
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nell'Italia centrale, nè sussiste traccia alcuna ch’egli abbia oltrepassato la catena dei monti 
che dividono il Piemonte dalla Liguria, non bastando a tal uopo l’esistenza d'una sua tavo- 
letta nella Galleria Balbi di Genova, la quale, del resto, alla sua volta, non porge alcun 
indizio o richiamo dell’arte peruginesca. Quello che si può ritenere per fermo invece si è 
che il nostro pittore dovette aver veduto e assorbito in sè uno dei capolavori di Pietro 





Fig. 11» — Novara, Biblioteca civica. Gaudenzio Ferrari: Due Angeli. (Fotografia Masoero) 


Perugino facilmente alla sua portata, voglio dire il delizioso trittico (o polittico che dir si 
voglia) che Messer Pietro fece per un altare della Certosa di Pavia, oggi uno dei vanti 
della Galleria Nazionale di Londra. 

Non è nè più nè meno che il capolavoro di (raudenzio, la sua ancona in una chiesa 
di Arona al Lago Maggiore, quello che da tempo ha rivelato l'impressione da lui sentita, 
fors’anche inconsapevolmente, alla vista del quadro della Certosa nominato, il cui motivo 
centrale in ispecie, quello della Madonna in adorazione del divino Pargoletto. ha molta 
analogia con quello della parte di mezzo dell’ancona di Arona. 

Ma v'ha di più. L'applicazione di (faudenzio ad una composizione del Perugino ci 
viene costatata da un quadretto, passato quasi inosservato fin qui, nella piccola Pinacoteca 
dell'Istituto di Belle Arti in Vercelli. Ciascuno s’avvede infatti al primo colpo d'occhio 
gettato sulla unita figura 9*, che ci si affaccia in essa la nota composizione della /ze/ del 
Perugino, del 1495, esposta fra i capolavori della Galleria Pitti. Il dipinto della raccolta 
vercellese è di proporzioni assai ridotte, condotto quasi a semplice moncromato sopra carta 


RASSEGNA D'INSIGNI ARTISTI ITALIANI i 107 


applicata all'asse. Mentre la composizione è presa di peso da quella di maestro Pietro (fig. 10) 
nello stesso tempo il fare gaudenziesco primitivo si annuncia nei tipi non solo delle fisio- 
nomie, delle membra scarne ed a lunghe estremità, ma anche nel modo di condurre l’anda- 
mento dei panni, dalle molteplici e sottili pieghe, nonchè nella tecnica dell'esecuzione in 
pittura. Si tratta dunque di un Perugino tradotto in un Gaudenzio; nè per questo si potrà 





Fig. 122 — Novara, Biblioteca civica. Gaudenzio Ferrari: Due Angeli. (Fotografia Masoero) 


dire che sia quella di uno scolaro desunta da quella del maestro, dappoichè è ovvio avvertire 
come i due pittori abbiano battuto le loro vie ciascuno secondo i proprî ideali ben distinti 
fra loro. Nel caso presente la spiegazione più plausibile dell’origine del quadretto di Gau- 
denzio, trattato per verità più come un disegno che come un dipinto, si potrebbe trovare 
nella congettura, che gli fosse venuto sotto mano un disegno o una incisione dell’opera del 
Perugino e ch'egli si fosse compiaciuto di ritrarla a modo suo. Dopo tutto si osservi che non 
è una copia conforme all'originale; tant'è vero che vi è ommessa la pia donna a mani giunte 
dietro la testa del Cristo ed è convertita in un uomo quella che vedesi ritta nel centro. 

Non ci rimane in proposito se non di esprimere il voto che la direzione dell’Istituto 
di Belle Arti vercellese prenda maggiormente a cuore l’interessante per quanto poco 
appariscente operetta del massimo 'fra gli artisti della regione, confidandola ad una mano 
esperta che valga ad appianare la superficie della carta, male applicata sul legno e a 
detergerla leggermente del giallume sovrappostosi probabilmente col sovrapporsi delle mani 
di vernice. Per tal modo c’è da metter pegno che vi si rivelerebbe meglio la fisionomia propria 
dell'artista nei suoi anni giovanili coi pregi e difetti che lo contraddistinguono. 
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Impressioni peruginesche si possono trovare forse anche in altre opere dell’età verde 
di (raudenzio, fra altro in due sue tavolette squisitamente dipinte, che dopo avere attra- 
versato non si sa quali svariate vicende, hanno trovato ora un sicuro rifugio nella biblioteca 
comunale di Novara (figure 118 e 122). 

La loro composizione ci richiama alla mente altra simile dell’autore, nello stesso tempo 
che ci spiega la loro destinazione d'origine. È noto infatti che a Canobbio, sul Lago Mag- 
giore, la chiesa parrocchiale possiede sull’altar maggiore una grande pala di Gaudenzio, 
rappresentante la (zita di Nostro Signore al Calvario. Come predelle vi stanno direttamente 
sopra la mensa dell’altare, nel mezzo una /%efa in rilievo, e ai lati due tavolette con figure 
d’angeli oranti inginocchiati, rivolti verso il centro, allo stesso modo come quelle che si 
dànno qui cffigiati. Non v'ha dubbio dunque che questi in origine fossero egualmente con- 
giunti coll’imagine di un Cristo morto, cui rivolgono la loro venerazione. Rimarrebbe ora 
da indagare dove si trovassero e quando fossero stati tolti al culto per passare in una 
raccolta privata, perdendo così sensibilmente del loro significato, com'è accaduto pur troppo 
in infiniti casi analoghi, dove in dispregio alle intenzioni dei fondatori e degli artisti furono 
smembrate ce disperse, spesso per diverse vie, le parti costitutive di un sol tutto, consa- 
crato al decoro del culto e divenuto poi preda ora di uno ora di un altro incettatore. 

Della provenienza delle due tavolette della Biblioteca di Novara altro non è dato riferire 
per ora allo scrivente se non che giunsero alla presente loro collocazione dopo aver fatto 
parte di una raccolta di quadri di un privato, che la legò tutta alla civica Biblioteca, dove 
vedesi collocata in apposita sala. Vorremmo.invocare quindi l'intervento di qualche colto 
indagatore del luogo per ulteriori ragguagli intorno a tutto quanto concerne la storia delle 
preziose tavolette, nelle quali non si saprebbe dire se siano da ammirare maggiormente 
l’angelica compunzione delle ideali figure o lo slancio e la vita che vi è impressa per mano 
dell’esimio artista. In relazione di tempo esse precedono di certo di parecchi anni i loro 
fratelli della predella di Cannobio, appartenendo al periodo che si potrebbe qualificare di 
purista del loro autore. 

TJ.o stato di conservazione dei dipinti, per quanto sia tale da mostrare le tracce di 
qualche avaria subita nel corso dei secoli, è tuttavia ancora tollerabile, e se essi fossero 
convenientemente ripuliti, indubbiamente rivelerebbero molto meglio tutto il tesoro della 
grazia e dell'armonia che vi sta celata e rifulgerebbero vie più come stelle in un firmamento 
nero, come sì può chiamare il rimanente della raccolta nella quale si trovano relegati. 

.Non sappiamo a dir vero perchè siano stati lasciati alla Biblioteca piuttosto che alla 
Gralleria comunale di Novara, dove troverebbero forse più acconcia sede, anche se vi fossero 
collocati semplicemente in deposito. Comunque sia, dobbiamo professarci grati all’egregio 
signor Masoero, fotografo dimorante a Vercelli, cultore appassionato dell’arte, che si recò 
appositamente nella Biblioteca di Novara a ritrarre quelle due perle, quasi gencralmente 
sconosciute, come volle pure, a nostra richiesta, riprodurre il quadretto di (raudenzio testè 
accennato, dell'Istituto di Belle Arti di Vercelli. se 


Giovan Antonio Boltraffio. 


Un acquisto dei più importanti fatti dal Bertini per la Pinacoteca di Brera si è quello 
della tavola coi due divoti, del pittore gentiluomo milanese (fig. 13°). 

Quando, parecchi anni or sono, andò dispersa, mediante vendita all’asta, l'importante 
galleria della famiglia Cereda Bonomi, gli amatori milanesi erano trepidanti nell’aspettativa 
della sorte che sarcbbe toccata a questa tavola, che per quanto apparisca evidentemente se non 
un frammento di opera maggiore, s'impone a tutti per la gravità del concetto e la nobiltà 
dello stile. Nessuno dei detti amatori essendosi fatto campione salvatore dell’opera, questa 
già era stata deliberata in favore di una dama parigina, la signora André, nota per la ricca 
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raccolta serbata nel suo palazzo. Essa stava per spedirvi il nuovo acquisto quando, solle- 
citata da’ suoi amici milanesi, si lasciò smuovere dal suo proposito e si risolvette di cederlo 
al prezzo d’acquisto, di una dozzina di mille lire, salvo errore, alla grande Pinacoteca della 
metropoli lombarda. La quale così venne in possesso, con grande soddisfazione del direttore, 
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Fig. 13* - Milano, R. Galleria di Brera. G. Antonio Boltraftio: Due ritratti (Fotografia Anderson) 


di quanto tuttora le mancava e che vi costituiva una lacuna lamentata, cioè di un’opera 
del più elevato forse fra gli allievi di T.eonardo da Vinci, Giovan Antonio Boltraffio. Di lui 
infatti posseggono alcune opere varie case private di Milano, nonchè le (rallerie del Museo 
Municipale e quella dell’Ambrosiana, dove è pure rappresentato, per mezzo di alcuni disegni; 
ma Brera, dove la scuola lombarda figura così copiosamente, non lo novera fra’ suoi eroi 
se non dopo l'acquisto dei due devoti della raccolta Cereda. 


L'Arte. IV, 15. 
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Il quadro, come è facile avvertire, non è che un frammento di opera maggiore, che 
fu certamente una pala d’altare, successivamente mutilata superiormente e nei fianchi. Il 
gruppo di teste d’angioletti in alto, lo sguardo del devoto rivolto alle regioni celesti, fanno 
presentire di leggieri che in quelle doveva figurare l’imagine della Madonna protettrice di 
tutti i mortali, come abbiamo ragione di ammettere che dietro le figure di ciascun devoto 
dovevano sorgere sul piano i loro speciali Santi protettori, secondo l’uso invalso in simile 
genere di rappresentazioni religiose. Delle quali ci fornisce due altri esemplari il pittore 
stesso, dapprima nel suo grande quadro proveniente dalla chiesa della Misericordia in Bo- 
logna e a tempo delle appropriazioni napoleoniche incorporato al gruppo dei quadri di 
scuola lombarda nella Galleria del Louvre, di poi in altra pala eseguita alcuni anni più 
tardi per una cappella del duomo di Lodi, d’onde fu tolta non sappiamo in quale occasione 
e dopo essere passata in varie mani di privati fra noi, fu venduta al conte Palfy di Pres- 
burgo che la tiene nella sua raccolta. 

Il Boltraffio del resto, di nobile prosapia, dovette esercitare la pittura piuttosto da 
dilettante che come artista di professione, come indica anche il seguente passo della sua 
lapide mortuaria: Picturace ad quam puerum sors detulerat studio intera seria non abstinutt, 
e più che alle opere di carattere monumentale si applicò a quelle da cavalletto, ritratti, 
mezze figure di Cristi, Madonne, per quanto la sua lunetta della Vergine col Bambino e 
il devoto, nell’andito del convento di Sant'Onofrio in Roma, fin qui creduta di Leonardo, 
dimostri che non gli fosse estranea neanche la pittura murale a fresco. 

Nelle produzioni pittoriche del Boltraffio si distinguono per lo meno due maniere abba- 
stanza diverse fra loro, cioè quella più imperfetta, dalle forme esili, dal disegno timido ed 
incerto, alla quale appartengono le opere quasi tutte di piccole dimensioni, e quella dal fare 
largo e dai concetti più compenetrati dello spirito e della gravità di JLeonardo da Vinci.’ 
È così ch’egli divenne, insieme con Andrea Solario, esimio autore di ritratti, ricercati oggidì 
fra le più rare produzioni del tempo. 

Quelli della Pinacoteca di Brera, fortunatamente acquistati fino dal 1895, per solennità 
di concetto e maestria di pittura possono reggere al confronto di qualsiasi capolavoro, e, 
salvo errore, avrebbero ad appartenere all’età più provetta dell’artista. 

Giulio Carotti, nel suo articolo « Giovan Antonio Boltraffio » (a proposito dell'acquisto 
della tavola dei due devoti), che fa parte del IV volume dell’opera Ze Gallerie Nazionali 
Italiane, esprime l’opinione che il quadro di che si ragiona sia stato eseguito sulla fine del 
Quattrocento, cioè poco prima della pala di Bologna. Ma se si considera la maniera larga 
e pastosa con cui è condotta la tavola di Milano, dove notasi, fra altro, la morbida lucentezza 
dei neri nelle stoffe, da rammentare quella che si riscontra nelle vesti dei ritratti del Holbein, 
ci sembra più plausibile l’ammettere ch’essa vada posta fra il ritorno del Boltraffio da Bologna 
e da Roma intorno al 1500, e la data della sua morte, cioè il 1516. 

Altri ragguagli interessanti intorno al dipinto e alle altre opere note del nostro pittore 
si possono leggere nel sullodato articolo. Dal quale si ricava pure che la tavola dei due 
devoti, prima di appartenere alla raccolta Cereda, si trovava in quella del conte Teodoro 
Lechi, sotto la denominazione ben strana di (rxiovan Battista Moroni, che le fu conservata 
finché, ridonata all’antico splendore dal sapiente ristauro del prof. Cavenaghi, il Bertini, e 
con lui tutti i competenti conoscitori, vi costatarono la mano del degno ritrattista milanese. 
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! Rammenteremo in proposito due piccole mezze opera certamente giovanile; l’altra, una tavoletta più 
figure di Nostro Signore giovinetto, l’una, nella raccolta — piccola, nella Galleria Borromeo a Milano, che segne- 
del senatore Morelli all'Accademia Carrara in Bergamo, — rebbe il passaggio alla seconda maniera. 
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Cesare Mariani. 


UANDO corse per Roma la voce della morte di Cesare Mariani, i 
| più furono presi come da un sentimento di stupore; pareva quasi 
impossibile la scomparsa del vecchio artista, che tutti eravamo 
avvezzi a considerare come una parte necessaria ed essenziale 
della nostra città. La vita lunga, laboriosa e serena, la bontà 
dell'animo, che l’aveva circondato d’amici, tutto aveva concorso 
a farci credere che la sua bella e venerabile figura dovesse con- 
tinuare a stare fra noi, senza misura di tempo, perchè il nostro 
cuore è fatto così: inconsciamente l’amore e l’affezione gli fanno 
dimenticare ciò che è umanamente necessario ed inevitabile. 
La freschezza dello spirito del Mariani lo faceva ugualmente 

amare dai vecchi, che avevano vissuto con lui, ai bei tempi delle 
lotte, quando egli era apparso come un ardito novatore c dai giovani, che, pur così lontani 
per gusto ed arte da lui, lo consideravano come il più schietto rappresentante della composta 
arte del padri, e ne accettavano volontieri il consiglio. | 

Nelle lotte, nelle discussioni, egli, il novatore del 1863, il compagno ardito del violento 
Fracassini, portava la gioconda bontà del suo giudizio, componendo con una parola i dis- 
sensi più violenti. Anche i più scapigliati s’inchinavano al vecchio maestro romano, che appa- 
riva a tutti come l’esempio più bello di un'anima contenta della sua vita, trascorsa nel lavoro, 
di un'anima ch’era riuscita a trovare quella pace e quella tranquillità che sono tanto rare. 

A. questa grande serenità di spirito aveva contribuito il lungo successo che lo aveva 
accompagnato durante tutta la vita. Dalle prime scappatelle artistiche, quando istoriava di 
caricature le pareti di palazzo (riustiniani, dove il padre era computista, e quando era punito 
a scuola, perchè disegnava pulcinelli invece di studiare, sino agli ultimi solenni lavori, l’arte 
sua andò gradatamente svolgendosi ed affinandosi. (ili ottimi affari che il giovane faceva 
con certe sue piccole macchie all’acquarello, che modestamente dipingeva e vendeva sul 
luogo, sotto le arcate del Colosseo o fra i ruderi delle terme di Caracalla, acquietarono i timori 
paterni, ed a Cesare Mariani fu concesso di pensare all’arte invece che alla conquista di una 
computisteria principesca. Così egli si pose agli studi del disegno col Silvagni e col Delicati 
prima, segui poi i corsi dell’Accademia di San Luca, ed entrò alfine nello studio di Tommaso 
Minardi, dove ebbe a condiscepoli il Fracassini e il De Sanctis. 

Nel suo primo grande lavoro a Santa Maria in Monticelli, dove affrescò l’intera volta 
e i due quadri ai lati dell’altar maggiore, egli si tenne fedelmente alla maniera del maestro, 
e anzi sul disegno di lui dipinse a chiaroscuro la grande cantoria. Ma fu nel decorare la 
chiesa dell’ Arciconfraternita di Santa Lucia del Gonfalone ch'egli mostrò per la prima volta 
tutta la sua valentia, ed esordì in quella pittura storica a gran composizione, che doveva 
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poi dargli l’altissima fama. A Santa Lucia, nei riquadri e negli scompartimenti della vòlta, 
nelle figure che reggono targhe e ghirlande, nei profeti e nelle virtù, egli si discostò dal 
Minardi, ed ancor più negli affreschi del catino e delle pareti dell’abside, dove seppe vera- 
mente fare cosa pei suoi tempi nuova ed insolita. 

Chi osserva ora quelle composizioni deve, per poterne apprezzare tutto l’ interno 
valore, riportarsi al tempo nel quale il maestro le dipinse, che fu tra il 1863 e il 1865, e 
paragonarle a ciò che in generale facevasi allora dagli artisti. Nell’affresco che ritrae l’ele- 
zione del Cerone a senatore di Roma ed in quello della liberazione degli schiavi, alla nobiltà 
della composizione s’accompagna la finezza del disegno e l’armonia del colore, difficilissima 
in dipinti ricchi di costumi svariati e di particolari d'ogni genere. Ma colore, composizione e 
disegno s’elevano a bellezza molto maggiore nel grande affresco del semicatino, dov'è il sogno 
di San Bonaventura da Bagnorea. Al centro giace nella penombra, sui gradini dell’altare, 
il santo, e su, fra le nubi, è la Vergine, da cui raggia una luce viva, che investe le figure 
dei santi alla sua destra e si rompe contro le nubi che s’accavallano sulla sinistra, formando 
un nembo da cui, quali viventi incarnazioni dell’ira divina, precipitano uomini ignudi e 
scarmigliati, che sul dorso di agili cavalli, corrono verso il lontano orizzonte, dove, fra gli 
squarci delle nubi, su di un cielo sanguigno di fuoco, appariscono le cupole e i minareti 
delle moschee musulmane. 

Il concetto nuovo e bello di rappresentare in questa forma inusitata e vivace i libera- 
tori degli schiavi attirò sul giovane artista l’attenzione di tutta Roma, e quando nel 1869 
si pensò di compire il ciclo d'’affreschi in San Lorenzo fuori le mura, rimasto interrotto per 
la morte prematura del Fracassini, egli fu il prescelto, e corrispose così bene all’aspettativa 
di tutti da diventare il pittore, al quale da ogni parte si ricorreva quando si voleva ornare 
qualche grande edificio con pitture storiche di carattere solenne. Così il Mariani, nel corso 
di pochi anni, decorò le chiese di Santa Maria in Aquiro, di Santo Stefano dei Silvestrini, 
di San Salvatore in Onda e di San Giuseppe de’ Fornari. 

Nel 1879 la commissione di affrescare la sala maggiore del Ministero delle finanze, lo 
mise all'improvviso in un lavoro tutto nuovo, dalla decorazione religiosa nella civile, ed egli 
conservò in quell’opera un certo carattere mistico, che richiama subito alla mente il pittore 
delle luminose glorie di santi. 

Dal cornicione sorgono, dipinte sulle vele della volta, quattro grandi logge, che con- 
tengono i sovrani, gli artisti, gli scienziati ed i condottieri più celebrati d’Italia. Mentre le 
vesti sontuose e le armi lucenti dànno un che di grave ai quattro gruppi della gloria vis- 
suta della patria, più in alto, fin su alla chiave di vòlta, si spande un cielo luminoso, popo- 
lato di lievi figure simboliche delle virtù e delle arti, che fanno corona alla madre Italia, 
coronata di torri. 

]l pittore è riuscito ad accoppiare simbolo e realtà, componendo un’opera bella e vigo- 
rosa, purtroppo perduta in quel noioso palazzo delle finanze italiane, dove non ha a com- 
pagno in arte che il bellissimo timpano di Ercole Rosa. 

Ed ora, senza fermarmi, chè l'angustia dello spazio non me lo permette, ai due squisiti 
affreschi di San Rocco a Ripetta e alle decorazioni della chiesa di Santa Maria delle Grazie 
di Teramo, dove il Mariani fu architetto e pittore ad un tempo, vengo senz'altro agli affreschi 
della Cattedrale d’Ascoli Piceno, nei quali egli, più che in qualsiasi altra pittura, si è mostrato 
completo e forte. La vita di Sant’ Emidio, protettore d'Ascoli, si prestava alle rappresenta- 
zioni di scene svariatissime: ora quiete e idilliche, come il colloquio di Sant’ Emidio con 
Santa Polisa, dove le figure giovanili del santo e della fanciulla, tutte inspirate all’antichità, 
formano un quadro d’una intimità e gentilezza squisita, ora vivaci e mosse, come il primo 
miracolo del santo, quand’egli fa precipitare le colonne del tempio pagano, e quando, deca- 
pitato, s'alza fra lo spavento dei carnefici. Ma le composizioni in cui meglio si manifesta 
l’arte del pittore sono quelle della conversione di Sant'Emidio, quella dove i decurioni gli 
fanno riverenza e quella del suo seppellimento; composte con armonia squisita e popolate 
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di personaggi, in cui alla nobiltà s’aggiunge una fine osservazione del vero. Il pittore ha 
poi saputo con grande genialità unire fra di loro le varie scene, componendo un seguito 
non interrotto, tanto che l'occhio, pur chiaramente distinguendo una composizione dall'altra, 
non s'accorge del termine d’una scena e del principio di un’altra. 

Se ai grandi cicli decorativi aggiungiamo gli affreschi sparsi qua e là nelle chiese e i 
quadri di cavalletto, nei quali egli si compiacque di ricostruire con grande vivacità scene 
della vita intima degli antichi Romani. se ripensiamo a tutta questa molteplice e organica 
attività, in cui si mostrano, sempre concordi, serietà di propositi, profondità di concetti e 
maestria d'esecuzione, se consideriamo la lunga, buona e laboriosa vita di Cesare Mariani, 
ci prende come uno scoramento, non vedendo più fra noi la sua bella e venerabile persona. 


FEDERICO HERMANIN. 


Albrecht van Vriendt. 






Fra nato a Gand nel 1843, e s'era iniziato all’arte sugli esempi del padre, 
\M in famiglia. I primitivi pittori fiamminghi produssero un fascino sul giovane 
— ì artista, che si sforzò in tutta la vita di ricondurre l’arte del suo paese 
alle sini tradizioni dell’antico e di dare alla pittura storica il carattere proprio della sua 
nazione, la sincerità del costume, la forma monumentale. Fu tratto all’ Oriente, come alla 
patria della luce, visitò l’Italia, madre della bellezza; ma i grandi progenitori dell’arte pri- 
mitiva fiamminga, i Van Eyck, restarono i suoi prototipi, e i fasti del suo paese la ragione 
prima dell’arte sua. Le grandi composizioni collocate nella sala dell’ Hòtel de Ville di Bruges, 
sono il suo testamento pittorico. Là egli rievocò l’istoria della città, le glorie dei principi e 
dei magistrati, i privilegi e le opere pietose, la fiera di Bruges e la battaglia di Courtrai, i 
trionfi dell’arte e della stampa. Guidati da Alberto van Vriendt una schiera di valorosi, 
Boom, Farasyn, Verhaert, Dejans, Houben, nel ripiano della scala del municipio d’Anversa, 
eseguirono grandi quadri raffiguranti scene della vita cittadina. E chi scrive ricorda l'illustre 
maestro descriverli e spiegarli commosso agli invitati dell’Accademia d’Anversa, nei giorni 
delle feste per il centenario di Van Dyck. In quei giorni non lontani, pareva che l’attività 
del maestro non potesse aver fine, che la gentilezza della sua natura e della sua arte avrebbe 
recato nuovo ornamento e nuovi allori alla sua patria. Quell’energia, che pareva scoppiare 
dalla persona, fu tronca, un anno dopo le feste di Van Dyck. Li 18 ottobre 1900, 11 borgo- 
mastro d’Anversa, i rappresentanti degl’ Istituti e del (roverno del Belgio, tutti coloro che 
un anno prima circondavano festanti Albrecht van Vriendt, ne fecero la commemorazione 
con lagrime. E bene ITenry Hymans chiudeva il suo discorso eloquente con le parole: « Riposa 
in pace, tu hai degnamente sostenuto il tuo compito; la tua opera ti sopravvive! » 





Telemaco Signorini. 


q 


Un'altra perdita dolorosa è stata quella di Telemaco Signorini, che ha vissuto combat- 
tendo, come un antico cavaliere, per l’arte, a cui aveva dedicato tutto sè stesso. Ben lo 
ricordo a Firenze, quando vinceva gli amici e i nemici con l’eloquenza delle frasi affilate 
come lame di acciaio, con lo spirito sempre pronto e vivace. Ora batteva in breccia la 
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vecchia accademia, ora metteva in fuga i critici d’arte parolai. E ne’ Congressi artistici, da 
quello primo di Parma in poi, e nelle esposizioni, difendeva con tutti i mezzi, col garbo 
del gentiluomo e con i modi più violenti l’arte nuova. Non si resisteva ai suoi attacchi! 
Il pittore si provava e si riprovava a fornire esempi delle sue idealità, principalmente del 
suo studio onesto, coscienzioso di rendere i rapporti dei colori tra loro, in una giusta scala, 
nel loro effetto con l’atmosfera. Ma non riesciva in quella tortura del fare, del disfare, 
del rifare; le cose del pittore non rispondevano alle alte idealità artistiche dell’uomo: erano 
solo accenni della sua volontà, de’ suoi sogni. Egli credette d’essere riescito a segnare i 
suoi criterî nuovi di avvenirista con il quadro Ze Pazze, e vantavasi delle lodi avute per 
esso da un grande pittore francese; e tuttavia quel dipinto artistico-patologico non espri- 
meva se non che la ribellione contro tutte le falsità accademiche. Il Bartolini mise sopra 
un palco, innanzi agli scolari, un gobbo; Telemaco Signorini, alle artificiose, pettinate com- 
posizioni accademiche, alle ricercate grazie de’ cavalieri serventi dei pittori quattrinai, con- 
trapponeva le sue /azze, un quadro triste, lugubre quasi. Alla letizia, alla gaiezza dei toni, 
agli artistici gorgheggi contrapponeva una fantasia realistica cruda, spaventevole. Povero 
amico! Ta sua forza non era ne’ pennelli, ma nelle arguzie, ne’ versi, ne’ suoi sonettacci, 
più di tutto nel calore delle sue convinzioni. Ebbe molti amici e nemici. Ora tutti, all’antico 
cavaliere, porgiamo uniti un saluto riverente: egli ha amato l’arte! 
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lichen Kunst. Renaissance und Neuzcit. 


Erste Hiilfte. Freiburg in Breisgau, 1900. 


Con questo volume l’insigne storico dell’arte cri- 
stiana, seguendo la sua trattazione, entra nel periodo 
del primo Rinascimento, nel dolce primo tempo del- 
l’arte italiana che si può dire cominci con santo Fran- 
cesco e finisca con frate Savonarola. Ma in questo pe- 
riodo, benchè delimitato da nomi di tanta importanza 
per la storia religiosa, il titolo di « arte cristiana » 
cessa di avere un significato determinativo ben rispon- 
dente allo stato delle cose, perchè col manifestarsi 
dell’individlualità dei diversi paesi e delle singole per- 
sone, se il contenuto resta sempre cristiano, il carat- 
tere differenziale dell’arte si cambia, di modo che più 
che d'arte cristiana è conveniente ora parlare di arte 
fiorentina, di arte senese, di arte veneziana o meglio 
ancora dell’arte di Giotto, dell'arte dell’Angelico o 
del Botticelli e dei Rellini, Ora non ha ‘tanto valore 
ed importanza il contenuto quanto la forma. Infatti 
non è una vera diversità nel sentimento religioso che 
dà in questo tempo all’arte delle diverse regioni ita- 
liane un’impronta speciale, ma il carattere di cia- 
scuna, formato e dalla varia natura circostante e 
dalle diverse condizioni politiche, foggia diversamente 
gli stessi soggetti e diversamente esprime gli stessi 
sentimenti. 

Il Kraus per queste ragioni, che colla solita dottrina 
e acutezza di pensiero discute e valuta conveniente- 
mente nella prima parte cel suo lavoro, che potrebbe 
dirsi uno studio definitivo sul concetto, sulla natura 
e su gli elementi costitutivi della Rinascenza, restringe, 
qui dove abbonderebbe la materia, il campo delle sue 
ricerche e trovando difficile o impossibile talvolta la 
sintesi si accontenta di r. ccogliere per sommi capi 
quello che maggiormente serve a mostrare lo svol- 
gersi del concetto artistico cristiano. Nei precedenti 
volumi egli lo ha tanto magistralmente determinato 


dal suo sorgere fino al fissarsi di tutti gli elementi 
iconografici. 


L'Arte. IV, 16. 


Per queste stesse ragioni in un periodo dove tante 
opere sono discusse e contrastate agli autori e dove 
ferve il cozzo di diverse opinioni, il Kraus, guardando 
dall'alto procede con tutta pace senza punte e furori 
di polemiche, raccogliendo con giusto criterio quanto 
di più sicuro si è venuto studiando e maturando dalla 
critica, di modo che il suo libro non ci offre alcuna 
novità importante, ma è di buonissima lettura a chi 
vuole formarsi un’idea complessiva sull’arte del primo 
Rinascimento. 

Adottando l’idea del prof. Venturi che la Rinascenza 
in Italia altro non sia che il manifestarsi e lo svolgersi 
del volgare nell’arte, come l’opera di Dante era stata 
l’affermarsi del volgare nella lingua e nella letteratura, il 
Kraus comincia la sua trattazione con Federico II e colle 
sculture di Capua, di Ravello e coi lavori dei Cosmati. 
A Niccolò Pisano dà per patria la Puglia, e dall’arte me- 
ridionale mostra provenire il grandioso carattere di lui. 

Dopo l’opera dei Pisani nella scultura e dei fio- 
rentini e dei senesi nella pittura, l'arte allegorica 
claustrale del Trecento, clai trionfi di San Domenico 
e San l'rancesco del Traini, a quelli di tutta la sco- 
lastica nel cappellone degli Spagnuoli, fino ai trionfi 
di Benozzo e di Filippino, offre buon argomento 
all’autore di mettere a prova quel suo talento nella 
ricerca teologica ed iconografica che tanto brilla nei 
suoi due primi volumi, A questo capitolo giustamente 
si unisce nella continuazione dello studio dell’allegoria, 
quello sul camposanto di Pisa. 

Poi coll’architettura del Brunelleschi e le pitture 
di Masolino e “fasaccio entriamo nell'arte del Quat- 
trocento. Dove mi piace di ricordare che nello studio 
lA. 


dal Mantegna, ma ne ricerca i precursori e mostra 


dell'imitazione dell'antico a Padova, non parte 
l’importanza del libro dei disegni di Giusto, vanto del 
(rabinetto delle stampe di Roma. 

Naturalmente l'A. da molto maggior valore agli 
artisti che contribuirono all'elevamento spirituale che 
non a quelli che si affaticarono alla ricerca della 
forma; così che, mentre accenna appena al Pisanello 
e a Gentile da Fabriano, dedica un intero inspirato ca- 
pitolo a frate Angelico. Così, forse perchè troppo fu 
amico di Alessandro VI, poca grazia trovano presso 
l'A. le grandi doti pittoriche del Pinturicchio. 
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Il libro termina con un breve studio sul Savonarola 
e sull’importanza dell’influsso di lui nell’arte fioren- 
tina. Come già dissi, questo terzo volume corona bel- 
lamente l’opera monumentale dei due precedenti ed 
è da augurarsi che presto l'illustre autore abbrac- 
ciando sinteticamente la perfetta arte dei sommi cin- 
quecentisti e studiando il decadere del sentimento 
artistico e cristiano dei secoli che seguono, finisca 
l’opera grandiosa che circonda il suo nome di tanta 


bene meritata fama. 
G. FOGOLARI. 


FRANCESCO CARABELLESE: ella storta del 
l’arte in Puglia, e più particolarmente 
della terra di Bart fino ai primi anni del 
secolo XIlI. (Estratto dal 1° volume del- 
l’opera Za Terra di Bari, deliberata dal 
Consiglio provinciale per l’Esposizione di 
Parigi del 1900). Trani, Vecchi, 1900. 


Avverte l’A. nella brevissima prefazione di non 
aver inteso metter mano a una Storia dell’arte pu- 
gliese o almeno barese, ma di aver voluto recare sol- 
tanto un contributo per quella storia, offrire « ricerche 
e idee, le quali riguardano specialmente il periodo 
pre-svevo dell’arte in Terra di Bari, e che tentano 
mostrare i caratteri e le ragioni storiche di quest’arte 
pugliese ». Considerato così, non possiamo non acco- 
gliere con lode il suo studio accurato e ritenere giu- 
stificata quella mancanza di proporzione tra le varie 
parti del lavoro, e quindi quella mancanza d’equilibrio 
e di organicità, che ue è forse il principale difetto e 
che 1’A. certamente avverte quando nota, nelle righe 
che precedono il suo studio, di essersi soffermato molto 
su alcuni monumenti, pochissimo su altri. D'altronde, 
se il campo così vasto, così interessante e così degno 
di studio profondo, non è stato che in piccola parte 
abbracciato dall’A., ciò lascia sempre luogo a sperare 
che egli, continuando ad occuparsi con amore del- 
l'argomento, offra altri contributi che valgano a col- 
mare le gravi lacune del presente studio. 

Il Carabellese ha diviso il suo lavoro in cinque 
capitoli, di cui i primi due sono dedicati allo studio 
delle origini dell’arte che fiorì rigogliosamente in Pu- 
glia dal secolo xI a tutto il x1I, e dei diversi elementi 
che concorsero a formarla. E prese le mosse dalle 
condizioni artistiche della Puglia nell’antichità, accen- 
nato al disfacimento dell’arte classica, solo interrotto 
dal fiorire dell’arte bizantina intorno al vi secolo, 
scrive del sorgere del Comune in Puglia e dello svi- 
lupparsi con esso dei primi germi dell’arte indigena, 
ai quali, elementi lombardi, arabi e normanni vennero 
a mescolarsi per dar vita alle superbe creazioni del 
secolo xir. Alcune di queste — il duomo di Bari, la 
basilica di San Nicola, la cattedrale di Trani, le porte 
di Barisano — formano l'oggetto dei due seguenti ca- 
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pitoli; ma l’A., senza affrontare particolari problemi 
che possono presentarsi allo studioso d’arte, si limita 
a interessanti cenni storici e, per il rispetto artistico, a 
brevi descrizioni che non possono soddisfare il lettore 
e dargli un’idea dell'importanza di quei monumenti 
insigni e del posto che occupano nella storia dell’arte 
romanica. Qualche cosa di più avrebbe potuto dirci 
l'A. della scultura a Bari, anche lasciando nella penna 
il nome di quel Basilio cui si continua a dare, non so 
con qual fondamento, il portale dei leoni; al con- 
trario, avrebbe potuto fare a meno della sosta relati- 
vamente lunga sopra le porte di Barisano, se avesse 
messo a profitto lo studio pubblicato sulle porte stesse 
ne Z’Arfe (Anno I, pag. 15) da I. M. Palmarini, studio 
che l'A. mostra di non conoscere. 

Poche parole, dedicate nel V capitolo ad altre chiese 
di Trani, Molfetta, Barletta (di altre importantissime, 
come la cattedrale di Ruvo, San Giacomo Vecchio a 
Trani, tace affatto l’A.) chiudono questo studio del 
Carabellese, che, esuberante come contributo d’inda- 
gini proprie, assai manchevole, d’altro canto, se con- 
siderato come lavoro di sintesi, ha in ogni modo il 
pregio di gettare un po’ più di luce su uno dei più 
complessi ed attraenti problemi dell’arte nostra, e di 
provare ancora che allo studio di esso, intrapreso e 
continuato da stranieri, noi italiani sentiamo il dovere 
e il piacere di recare la nostra valida opera. 

ett. m. 


6. 


Inventarî di monumenti d’arte, cataloghi di Musei e Gallerie. 
guide nazionali e cittadine, illustrazioni di luoghi. 


La galerie de tableaux de M. Rodolphe Kaun 
a Paris. 100 héliogravures. Texte par WIL- 
HELM BODE, traduction par Auguste Mar- 
guillier. Vienne, Société des arts graphi- 
ques, 1900. 


L’ illustre direttore della R. Galleria di l'erlino 


ha scritto una breve relazione illustrativa della rac- 


colta pittorica del signor Rodolfo Kann di Parigi, una 


delle più recenti e già tra le più considerevoli della 
Francia. Rembrandt van Ryn domina come sovrano 
nelle sale superbe di quella galleria, con undici quadri, 
che rappresentano le differenti maniere del maestro, 


h) 


tra i quali è la celebre Dazza dal garofano. Fanno 
corona al maggior genio della civiltà olandese, i suoi 
seguaci e continuatori, che si applicarono alla rap- 
presentazione della vita del loro paese, il Maes, Jan 
Vermeer di Delft e Pieter de Hooch, Girard Perborch, 
Gabriel Metsu, Jan Steen, Adriaen van Ostade, ecc. 
Quindi seguono i grandi maestri del paesaggio animato, 
e, tra i paesisti, Jacob van Ruisdael, particolarmente 
prediletto dal raccoglitore della galleria. Accanto a 
quello, il suo forte continuatore Hobbema e il vapo- 


roso van Goyen; i grandi ritrattisti Frans Hals e 
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Thomas de Keyser; i grandi pittori di animali e di 
natura morta. Ai maestri fiamminghi, rappresentati 
nella galleria, stanno a capo Pier Paolo Rubens e il 
suo grande allievo Antonio van Dyck; come sul pic- 
colo gruppo dei maestri italiani, Domenico Ghirlan- 
daio si estolle col delicato ritratto di Giovanna degli 
Albizi, sposa di Lorenzo de’ Tornabuoni. « Come nel 
grande affresco di Santa Maria Novella, ella si avanza 
solenne verso sinistra innanzi a un fondo architetto- 
nico; il suo nobile profilo è disegnato con meravi- 
gliosa finezza; e sopra i suoi bei tratti giovanili si 
spande l’incanto della purezza virginale ». Le altre 
cose italiane non gareggiano con la magnifica fioren- 
tina: vi è un ritratto muliebre di Bronzino; un altro 
giovanile, ascritto sin qui ad Andrea del Castagno, e 
giustamente ravvicinato dall’A. alla maniera di Sandro 
Botticelli; la scena d’un miracolo di San Zenobi, che 
l’A., incertamente però, suppone del Pesellino, il 
quale è molto più esatto e fine, a nostro parere, del 
pittore di quel quadro. V'è ancora una Crocifissione 
di Giambellino, una veduta di Francesco Guardi, una 
Deposizione dalla Croce e una testa d'uomo del Tiepolo. 

Della scuola primitiva fiamminga, la galleria Kann 
conta pure alcuni quadri notevolissimi di maestri come 
Dirk Bouts, Rogier van der Weyden, Gérard David. E 
altre bellissime opere de’ maggiori maestri francesi del 
sec. XVIII e de’ celebrati pittori inglesi, come Gainsbo- 
rough e Hogarth, adornano le sale solenni, spargen- 
dovi i loro effetti pittoreschi, accrescendone la pompa. 

Il Bode con brevi cenni, ma con la sicurezza che 
gli deriva dall’antica esperienza e dall’ampiezza delle 
cognizioni, determina e descrive le opere scelte con 
tanta fine accortezza dal Kann, mentre le illustrazioni 
eliotipiche ce le presentano nella forma più evidente 
che mai si possa desiderare. Tutto è reso dalle elio- 
tipie con una precisione, con una verità straordinarie: 
la condizione delle tele e delle tavole, i più tenui 
passaggi di chiaroscuro, gli effetti più lievi di luce 
sono resi a perfezione. La Società delle arti grafiche 
ha dato un esempio mirabile con questa pubblicazione, 
valendosi, per le fotografie, delle case Braun e Dixon, 
e, per le riproduzioni, di R. Paulussen di Vienna, un 
vero maestro, che nulla trascura degli originali, così 
che qui si distingue la trama della tela, lì la pennel- 
lata, la luce nelle sue gradazioni, il colore ne’ suoi 
rapporti. Non si poteva meglio divulgare la cognizione 


della magnifica galleria di Rodolfo Kann. 
A. V. 


EuGÈNE MUNTZ: Le Musce de portratts de 
Paul Jove. (Extrait des Mémoires de lA- 
cadeémie des Inscription et Belles-Lettres, 
tome XXXVI, 2° partie. Paris, Imprimerie 
Nationale, 1900. 


Con questo studio il Mfintz porta un notevole con- 
tributo alla iconografia del Rinascimento. Valendosi 


dei lavori dello Schmarsow, del Frey e del Kenner, 
e traendo sapientemente profitto da ogni specie di 
fonte, egli tenta di ricostruire l’ insigne « Musaeum 
Jovianum, » di cui ancor oggi esistono a Como gli 
ultimi avanzi. L’A. incomincia col notare come il ri- 
tratto quasi sconosciuto all’età medioevale, divenisse 
invece nel Rinascimento una vera mania, sorta per il 
desiderio prepotente di veder tramandata ai posteri la 
propria effigie, e come il Giovio meglio d’ogni altro 
potesse riuscire a formare una collezione di simil ge- 
nere. Procacciarsi i ritratti dei contemporanei non do- 
veva riuscirgli difticile e per la simpatia e l’ammira- 
zione cui era fatto segno, e pel terrore che sapeva 
suscitar la sua penna fornita all’ occasione di strali pun- 
genti. Per le imagini dei grandi defunti egli si valse 
delle statue trionfali, dei monumenti funerarii, di af- 
freschi, di miniature, di medaglie, facendole riprodurre 
in dipinti su tela di ugual dimensione. Giacchè egli 
non ebbe in animo di formar una collezione icono- 
grafica composta di elementi differenti, ma si com- 
piacque piuttosto di una galleria omogenea. Era il suo 
un espediente, poco scentifico, se si vuole, ma con- 
forme all’uso del tempo. lo stesso Tiziano non raffi- 
gurò forse Francesco I nel famoso quadro del Louvre, 
con il solo ausilio di una medaglia? Ad ogni modo, 
soltanto grazie al Giovio, è adesso resa possibile 1’ iden- 
tificazione di numerose effigie scolpite o dipinte, e ciò 
varrà a perdonargli il lato vulnerabile del suo Museo. 

Divulgatasi la fama della raccolta, principi italiani 
e stranieri inviarono artisti a Como con l’ incombenza 
di copiarne i dipinti. Per Cosimo de’ Medici lavorò 
dal 1552 in poi Cristofano dell’Altissimo, probabil- 
mente autore di quei 240 ritratti che Vasari dice aver 
figurato nel Museo di Cosimo, adesso conservati in 
parte nella Galleria degli Uffizi. Le copie dell’Altis- 
simo son però mediocri e poco sincere, al pari delle 
illustrazioni unite all’ edizione degli Z/ogia del Giovio, 
stampata a Basilea, ove gli originali vennero pure pro- 
fondamente alterati. 

Tutta la galleria con opportuno ordinamento, venne 
divisa in quattro sezioni: 1® sapienti e poeti defunti, 
28 sapienti e letterati viventi, 3® artisti, 4* pontefici, 
re, generali ecc. 

La morte colse l’ infaticabile raccoglitore in Firenze 
l'11 dicembre 1552, e gli uomini e il tempo pensa- 
rono a disgregare la mirabile collezione, ch’ egli invece 
nel testamento avea dichiarato inalienabile. 


P. D’A. 


Dott. LUIGI PETROCCHI: AM/assa Marittima - 
Arte e storia. Lirenze, Venturi, 1900. 


Un vivo ed illuminato amore per la sua città ha 
dettato al dott. Petrocchi questo bel libro che non ha 
nè l’aridità nè la pesantezza della guida e del libro 
di storia, ma è completo e preciso, pure riuscendo 


re en 
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di facile lettura. Solo la prima parte, descrittiva, ri- 
guarda i nostri studi e, in questa, specialmente il capi- 
tolo che tratta della bella cattedrale che l’autore illu- 
stra con lodevole minuzia. Alla costruzione dei maestri 
comacini della prima metà del secolo xIII, si aggiunse 
nella seconda metà di questo stesso secolo, a rendere 
più ampio e magnifico il duomo, l'opera di un archi- 
tetto pisano, che edificò l'abside coi tre artistici fine- 
stroni oblunghi ed innalzò sulla facciata un terzo or- 
dine di colonne. Da un’epigrate incompleta l’A. deriva 
l’ipotesi che l’architetto pisano fosse lo scultore Gio- 
vanni figlio di Niccolò e conferma l’asserto confron- 
tando la colonna centrale del terzo ordine della fac- 
ciata, che posa sul dorso d’un uomo, con quella si- 
mile del pulpito di Sant'Andrea a Pistoia. Il battistero, 
lavoro di maestro Giroldo di Jacopo da Como, l’urna 
in marmo delle reliquie di San Cerbone, opera di Goro 
di Gregorio da Siena, i reliquiari di orafi pisani e se- 
nesi del xIv e xv secolo, nonchè parecchi frammenti 
di pitture senesi degli stessi secoli, e i rozzi bassorilievi 
dell’xI e xII, decorazione di amboni di una più antica 
chiesa, sono tutti descritti con cura e presentati con 
piccole incisioni alla curiosità dei lettori lontani. 

Il quadro di Ambrogio Lorenzetti rappresentante 
Nostra Donna tra i santi vescovi Regolo e Cerbone, 
ricordato dal Vasari, che ora si ammira nel Palazzo 
comunale, sembra essere l’opera più importante di 
pittura che si conservi a Massa Marittima. Molti altri 
affreschi di scuola senese dispersi nelle altre chiese ci 
mostrano come non solo politicamente, ma anche ar- 
tisticamente Massa sottostesse al dominio della repub- 
blica senese. La seconda parte del libro tratta esclu- 
sivamente della storia civile e letteraria di Massa, che 
l'A. ebbe cura di studiare anche sulle carte dell’Ar- 
chivio comunale della sua città e di quello di Siena. 


G. FOGOLARI. 


Prof. (GIUSEPPE TORRES: Cerri storici e do- 


cumenti sul monastero cistercense di Fol- 
lina. Mestre, 1900. 


Alle falde delle nostre Prealpi, ove adesso sorge 
un piccolo centro industriale detto Follina dal fiumi- 
cello che l’attraversa, alcuni monaci dell’ Ordine ci- 
stercense fondarono anticamente un monastero, di cui 
ancora sussistono gli ultimi avanzi. Notevole un cor- 
tiletto grazioso ed ameno racchiuso da un piccolo 
chiostro, nel cui centro sorge una vasca di pietra sor- 
retta da quattro pilastrini, forse una delle ultime fonti 
battesimali di tal forma costruite in Italia (sec. x). 

Il chiostro, che l’A. studia minutamente, è di stile 
romanico-bizantino e pel carattere si avvicina alla tran- 
sizione, però non ancora troppo evidente, del roma- 
nico archiacuto. Dei suoi quattro lati, due sono di 
16 arcate a pien centro, montate sul caratteristico pe- 
duzzo, e due di 13 sostenute da elegantissime colon- 
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nette, parte semplici, parte ofitiche e parte lavorate; 
quasi tutte binate. Dietro reiterate raccomandazioni 
del prof. Torres, il Ministero dell’ istruzione pubblica 
finalmente effettuò l'espropriazione del monumento e 
speriamo che i lavori di restauro rendano all’edificio 
la sua antica bellezza. 

La monografia è adorna di numerose, nitide illu- 
strazioni, prescelte con raro intuito d’arte, e quindi 
anch= per questa signorile eleganza data al suo studio 


l’A. è degno d’encomio. 
P. d’A. 


8. 


Periodici: Rivista delle riviste straniere - Rivista delle ri- 
viste italiane. 


Gazette des Beaux-Arts. Parigi, marzo 1901. 
Pag. 244. 


Ultimo articolo della serie: Conquiste artistiche 
della rivoluzione e dell’impero. Interessante è la ri- 
produzione di una litografia anonima con la carica- 
tura del duca di Wellington, il quale solleva un drappo 
che copre la statua di Napoleone il grande, model- 


lata da Antonio Canova. 


Revue de Dart chrétten. (rennaio 1901. Pa- 
gina 12. 


BaRBIER DE MONTAULT: Za corona ferrea nel te- 
soro di Monza. L'autore vi parla degli stemmi di 
Monza, dell’incoronazione di Napoleone I e dà una 


copiosa bibliografia sulla celebre corona. 
— Pag. 52. 


Jos. BRAUN S. ]J.: Za dalmatica del tesoro di San 
Pietro. — A proposito dell'opinione espressa dal dot- 
tor A. Colasanti nel II Congresso d’archeologia cri- 
stiana a Roma, secondo la quale si attribuisce la dalma- 
tica al secolo xI, l’A. scrive di credere invece che 
essa probabilmente non possa essere anteriore al xv. 
Secondo me il Padre Braun ha torto, giacchè icono- 
graficamente la dalmatica è certamente anteriore al 
secolo XIII. 


el Pag. 55. 

GERSPACH: Za pittura murale ad olio în Italia nel 
secolo XI. 
— Marzo 1901. Pag. gi. 


GERSPACH: Gli atti degli Apostoli; arazzi su di- 
segni di Raffaello. — L'articolo è specialmente inte- 
ressante per le notizie sulla tecnica degli arazzi e per 
le copiose riproduzioni, che sono però purtroppo, 
come sempre in questa rivista, veramente brutte. 


The Art Journal. Febbraio 1901. Pag. 33. 


Appison Mc LeoDb: // quadro di Sandro Botticelli 
nella collezione del signor Edmondo Davis. — Su di un 
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tondo sono rappresentati Maria Vergine ed il San Gio- 
vannino che adorano £fsesù Bambino. L'autore lo pa- 
ragona al tondo conservato nella Galleria degli Uftizi. 


— Pag. 46. 


WALTER ARMSTRONG: Antichi ritratti italiani. —- 
L’autore parla in generale delle caratteristiche spe- 
ciali dei ritratti italiani e pubblica le riproduzioni del 
ritratto di Francesco Sforza, figlio di Lodovico Sforza, 
dovuto al pennello di Ambrogio de Predis, di un au- 
toritratto di Lorenzo di Credi e di un ritratto ma- 
schile di Ridolfo Ghirlandaio. 

I tre dipinti sono conservati nella collezione del 
signor W. Beattie. 

L’A. si ferma a parlare di un ritratto di Alda Gam- 
bara da Brescia, esposto presso i signori Lawrie e C° 
ed attribuito al Boltraffio. Egli crede invece che sia 
opera veneziana e l’assegna a Bartolomeo Veneto. 


Jahrbuch der Kontglich preussischen Kunst 
sammblingen. 1900, pag. 215. 


WILHELM Bobk: Vu busto di Gesù Bambino nel 
Museo reale di Berlino. — Il busto, acquistato da poco 
è in pietra arenaria e proviene da un oratorio dei din- 
torni di Firenze. Non è vero, com'è fama, che sia un 
frammento di una figura intera, come pure non v'ha 
dubbio che rappresenti veramente un Gesù Bambino. 
Il Bode esamina il busto paragonandolo a quello del 
piccolo San Giovanni nella chiesa dei Vanchettoni e 
col Gesù Bambino posseduto dalla signora Hainauer, 
che sono opere di Antonio Rossellino e simili al busto 
di Berlino. 


— Pag. 242. 


C. von FABRICZY: 7/ San Luigi di Donatello a Or 
San Michele ed il suo tabernacolo. — La « Parte guelfa » 
s'era scelto a patrono San Luigi d’Angiò già nel 1317. 
Nel 1418 i capitani di « Parte guelfa » dànno a Dona- 
tello la commissione di fare la statua. 

Contrariamente allo Schwarsow, il Fabriczy attri- 
buisce a Donatello e non a Michelozzo il disegno 
della nicchia. 

La statua restò sino al 1463 al suo posto nel pi- 
lastro di Or San Michele e fu solamente allora tras- 
portata a Santa Croce. 

L’A. pubblica documenti importanti relativi a que- 
sta rimozione. 


— Pag. 262. 


JULIUS VON SCHLOSSER: Grove e la virtù, quadro di 
Dosso Dossi. — Il quadro è nella collezione del conte 
Carlo Lanckorowski a Vienna. L’A. crede che debba 
essere di poco posteriore alla Circe della Galleria 
Borghese. Vi è rappresentato (riove che dipinge far- 
falle su di una tela, mentre vicino a lui stanno Mer- 
curio e Clori. 
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Lo Schlosser prova che il soggetto del quadro non 
è già tolto da Luciano, come scrisse il Boschini, ma 
ispirato dalla lettura dell’Or/ando di Ludovico Ariosto. 


Zettschrift fiir bildende Kunst. Febbr. 1901. 
Pag. 111. 


Aucust WoLF: Due nuovi acquisti della Galleria 
dell’Accademia di Venezia. — L'A. discorre breve- 
mente del quadro della Madonna con Santi del Palma 
vecchio e di quello col San Girolamo nella grotta, di 
Iacopo Bassano, che sono stati da non molto acqui- 
stati dalla Galleria veneziana. 


— Marzo. Pag. 138. 


M. G. Z.: Za galleria Kann a Parîgi. — Più che 
un articolo è una recensione della maravigliosa serie 
di riproduzioni delle pitture della galleria Kann, puts 
blicato dalla Società d’arti riproduttrici di Vienna. 

Di arte italiana il signor M. G. Z. pubblica una 
riproduzione della Crocifissione di Giovanni Bellini. 


FEDERICO HERMANIN. 


Archivio della Società romana di storia pa- 
tria. Vol. XXIII. Pag. 3097. 


F. Hermanin tien parola dell’affresco venuto in luce 
da poco in Santa Cecilia in Trastevere, lo descrive 
minutamente facendone rilevare le caratteristiche ico- 
nografiche e stilistiche e rende note le ragioni da cui 
fu indotto ad attribuirlo a Pietro Cavallini, di cui si 
sapeva dal Vasari che « pure in Trastevere dipinse 
in Santa Cecilia quasi tutta la chiesa di sua mano ». 


— Pag. 517. 
V. FEDERICI: Sanfa Marta Antiqua e gli ultimi 
scavi del Foro romano. — |A. torna con questo ot- 


timo studio sull’interessante argomento, tanto più in- 
teressante ora che l’iscrizione di ‘Teodoto, riferita e 
commentata dall’A., ha messo in sodo che la maggiore 
delle due chiese venute in luce sotto Santa Maria Li- 
beratrice è certamente Santa Maria Antiqua come già 
supposero il lanciani e il padre Grisar. 

L’A. non crede ch: quando Leone IV ricostruì la 
chiesa ne cambiasse il sito e innalzasse la nuova chiesa 
dove poi sorse Santa Francesca Romana: non am- 
mette, in altri termini, la traslazione dell’antica dia- 
conia, ma pensa, e giustamente, che la chiesa di 
Santa Maria Antiqua abbia continuato a vivere an- 
cora qualche secolo dopo Leone IV, fino a quando 
verso il xi probabilmente un forte terremoto ne ca- 
gionò la rovina, Ne sono prova frammenti di pitture 
certo posteriori a Leone IV, tracce d’iscrizioni risul- 
tanti dai caratteri palegrafici non anteriori al secolo xI, 
e soprattutto il pavimento a mosaico col nome del- 
l’artefice in volgare. Secondo il F., rovinata la chiesa, 
ciò che fu scampato dal danno passò « nell’altra chiesa 
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della regione IV presso il Colosseo, alla quale per la 
vicinanza dei luoghi la tradizione attribui l’antichità, 
il decoro e il nome della primitiva Santa Maria An- 
tiqua ». Ma quale fu questa chiesa? Quella che sor- 
geva sul luogo della moderna Santa Francesca Ro- 
mana: d’accordo. Ma esisteva da quando era ancora 
in vita Santa Maria Antiqua, o fu costruita in seguito 
alla distruzione di questa? E qual nome essa portava 
se il nome di Santa Maria Nuova fu la stessa chiesa 
di Santa Maria Antiqua ad assumerlo dopo la rico- 
struzione di Leone IV, come inclina a credere l’A. e 
come, scartata l’ipotesi della traslazione, si deduce 
dalle nove carte del 7adularizii Santie Miriae Novae ? 
Ecco altri, nuovi problemi che, accolte le conclusioni 
dell’A., vengono, mi sembra, ad affacciarsi allo stu- 
dioso dell’intricata questione. 

Segue il lavoro del F. un’Appferdice in cui si offre 
un’esatta descrizione architettonica delle due chiese 
scoperte e s’illustrano le pitture venute alla luce. ! 
Ma l’A., che è un valoroso cultore di studî di pale- 
grafia ed epigrafia medievale, non ha voluto nè potuto 
darci una illustrazione delle pitture dal punto di vista 
artistico : si è limitato a leggere, trascrivere e a ri- 
costruire (dove la ricostruzione era evidente) tutte le 
iscrizioni, e sono numerosissime, che accompagnano 
le pitture stesse. 

In attesa che le fotografie dei preziosi affreschi siano 
divulgate e permettano uno studio completo da cui 
esca meglio lumeggiata e forse addirittura rifatta la 
storia della pittura romana nell'alto medioevo, l'A. ha 
apparecchiato un materiale utilissimo per quello studio, 
e del quale gli saranno grati i futuri illustratori delle 
basiliche cristiane del Foro. 


Arte e storia. N. 4-5. Firenze, 15-28 febbraio 
1go1. Pag. 21. 


E BRernich ricorda che fra tre anni ricorre il 5° cen- 
tenario della nascita di L. B. Alberti ed esprime la 
speranza che le principali città d’Italia si preparino 
per quel tempo a onorarne degnamente la memoria. 


— Pag. 22. 


Gerspach afferma, a proposito dell’affresco venuto 
in luce a Santa Cecilia a Roma, che non si deve at- 
tribuire al Cavallini il mosaico di San Crisogono, e 
ricorda tre dipinti del maestro: una Crocefissione a 
Assisi, una Annunciazione a Firenze nella galleria 
dell’Accademia di belle arti e un’altra Annunciazione 
pure a Firenze, in San Marco. 


— Pag. 23. 


D. Sant'Ambrogio illustra un tabernacoletto del 
XVI secolo, conservato della chiesa di Pellio superiore 
il Val d’iIntelvi, che egli assegna a un maestro lo- 





! Di esse già fu scritto diffusamente in questo periodico. Vedi 
Notizie romane, anno III, 1900, pag. 428 e segg. 
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cale, a un tal Antonio Medaglia che lavorò alla chiesa 
di Santa Maria del Concilio in Trento, secondo dice 
una iscrizione quivi posta nell’abside. 


— Pag. 25. 


G. Arenaprimo termina il suo studio intorno ad 
Argenterie artistiche messinesi del secolo XVII. 


Lettura. Anno I, n. 3. Milano, marzo t1901. 

Pag. 203. 

A. D'ANCONA: /7/ vero ritratto giottesco di Dante. 
— Il merito della scoperta del ritratto di Dante nella 
cappella del podestà di Firenze è stato conteso da 
parecchi, e anche poco tempo fa il signor A. Bezzi 
nella Nuova .Intologia ne rivendicava al padre suo 
Giovanni l’onore, che altri vogliono spetti all’ inglese 
Seymour Kirkup, altri all’americano Enrico Wilde, 
Il D'Ancona rileva la parte di merito spettante al 
Kirkup contro il quale, dal Bezzi specialmente, si fu 
molto ingiusti, e dà parecchie notizie sul Kirkup 
stesso che non fu un negoziante d’antichità, ma un 
collezionista: quanto alla controversia intorno allo 
scoprimento del ritratto, il I)D’Ancona crede che me- 
rito lo abbiano avuto tutti e tre; « forse prima ope- 
rarono d’accordo, poi quando le chiacchiere diven- 
nero fatti e il disegno comune riuscì bene, si divi- 
sero, contendendosi il merito clell’idea prima ». Ad 
ogni modo al Kirkup non può negarsi il merito di 
averci tramandato con la sua riproduzione il vero ri- 
tratto di Dante, prima che fosse alterato dal restauro 
del Marini. Di questo ritratto, che è il vero, e che è 
così poco conosciuto, mentre l’altro, restaurato, è tanto 
diffuso, il D’Ancona offre una riproduzione da quella 
del Kirkup. 


Napoli Nobilissima. Vol. X, fasc. II, feb- 
braio 1901. Pag. 17. 


A. Maresca di Serracapriola, continuando nella sua 
illustrazione di £Zalfenti e decorazione marsmorea di 
antiche porte esistenti in Napoli, scrive in questo fa- 
scicolo delle porte bronzee di Castelnuovo che recano 
rappresentati nei bassorilievi gli episodi della guerra 
tra Ferdinando I e gli angioini. 

Le porte furono eseguite tra il 1462 e il 1468 da 
Guglielmo Monaco da Parigi, che fu al servizio degli 
Aragonesi, governatore delle regie artiglierie, dal 1451 
al 1490. Su di esse la critica d’arte dal Quatremère 
de Quincy al Fabriczy ha espresso giudizi tutt'altro che 
favorevoli, ma l’A. con un attento esame dei bassorilievi 
cerca mostrarne i pregi di composizione e di fattura. 

Accenna in fine all’ornamentazione marmorea della 
porta stessa, e alla scoltura della porta della sala del 
trionfo pure in Castelnuovo, che recentemente il Ber- 
taux ha ritenuto —_sebbene con ragioni non troppo 
sicure — opera di Pietro di Martino e di )omenico 
da Montemignano. 
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— Pag. 22. 


Angelo Borzelli scrive dell’Accademia del disegno 
a Napoli dal 1805 al 1815. 


— Pag. 26. 


N. F. FARAGLIA: /7/ libro di Santa Marta (continua- 
zione e fine. Vedi anno 1900, pag. 17, e anno 1901, 
pag. 5 e segg.). — Si conserva nell’Archivio di Stato 
di Napoli, e consta di 72 fogli in pergamena, con gli 
stemmi miniati dei personaggi più insigni che un tempo 
erano ascritti al Collegio dei Disciplinati, eretto nella 
chiesa di Santa Marta. Il Faraglia, che si ferma nelle 
prime pagine del suo scritto a narrare brevemente le 
vicende della chiesa stessa, fondata dalla regina Mar- 
gherita di Durazzo, passa a descrivere le miuiature più 
importanti del codice, da quella raffigurante Santa 
Marta a foglio 2 a quella seicentesca con lo scudo di 
I) Ferrante De Castro a foglio 71, e a distinguere, 
al tempo stesso, in base alle caratteristiche del colo- 
rito, della tecnica e sopra tutto degli ornati, parecchi 
gruppi di miniature che si ricollegano a quelle più 
tipiche particolarmente descritte. 

La serie delle miniature, che si apre con gli scudi 
dei sovrani durazzeschi e angioini, va dalla prima metà 
del secolo xv al 1600; ma l’A. suppone che il codice 
non sia stato miniato prima del periodo 1435-1443, 
prima cioè del regno d’Isabella e Renato. Anzitutto, 
perchè Ludovico II d'Angiò vi è chiamato re, e solo 
durante il breve regno del fratello Renato e d’Isa- 
bella (1435-1443), è possibile che a lui, già morto, 
fosse dato quel titolo in Napoli; in secondo luogo, 
perchè probabilmente re Renato favorì il Collegio dei 
Disciplinati, cui fu ascritto con tutta la sua famiglia; 
infine, perchè certamente egli, che aveva appreso la 
pittura da maestri fiamminghi, dovè esercitare una 
certa influenza su quell’arte a Napoli. 

D'altro canto le miniature degli scudi angioini ri- 
cordano in qualche cosa, secondo l’A., la tecnica 
fiamminga, e furono forse eseguite da un maestro che 
teneva di mira quelle caratteristiche d’arte. 


— Pag. 33. 

Don Ferrante comunica un brano di lettera del 
prof. L. Manzi, ispettore dei monumenti del manda- 
mento di Foggia, il quale narra di aver rinvenuto 
alcuni avanzi del famoso Castello di Federico II a 
Orta, presso Foggia, e un’ iscrizione del secolo xH1I 
che dà il nome dell’architetto che lo innalzò. Ecco 
l'iscrizione: PRECEPTU . DOMINI . CESARIS . FRIDERICI . 


N. IseRANUS. PoTO . M. AGIT[QUE] . PALACII , O[PUS]. 


— Fasc. III, marzo 1901. Pag. 33. 


A. Filangieri di Candida ricorda le origini della 
Pinacoteca nazionale di Napoli formata dalle colle- 
zioni farnesiane dei palazzi di Capodimonte e di Fran- 
cavilla. Passa brevemente in rassegna le opere di 
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massima importanza che essa contiene; e poichè da 
qualche tempo è incominciato sotto la direzione del 
prof. Venturi il riordinamento della Galleria stessa, 
accenna ai lavori che si stanno eseguendo, ai criteri 
cui questi sono ispirati ed alle nuove identificazioni 
e attribuzioni che si vanno compiendo e accertando, 


— Pag. 35. 

GiusEPPE CECI: Za chiesa e il convento di Santa Ca- 
terina a Formello. III. Opere d’arte dei secoli NV e 
XVI. — Ricordo tra queste la Strage degli innocenti 
di Matteo da Siena, ora al Museo, la tomba di Ja- 
copo Guindazzo di scultore ignoto della prima metà 
del Cinquecento, la tomba di Giovanni Raviniano ese- 
guita nel 1539 forse dallo stesso artista che lavorò 
l’altra: i pavimenti a mattonelle invetriate delle cap- 
pelle di Santa Caterina e dei Ss. Martiri d’ Otranto, 
provenienti, secondo il Tesorone, da fabbriche faentine. 

Questi pavimenti, di cui insieme con le tombe e 
la tavola di Matteo da Siena, il Ceci offre riproduzioni, 
appartengono alla prima metà del secolo xvi: alla se- 
conda metà appartiene il pavimento della cappella 
De Castellis in cui le mattonelle sono di altre forme 
e aggruppate con altro sistema. 

— Pag. 4o. 

Lorenzo Salazar scrive dei marmi conservati nel 
Museo di San Martino provenienti dalle antiche porte 
Medina e Capuana. Di porta Capuana c’è un basso- 
rilievo con la figura di un guerriero, ritenuto gene- 
ralmente, anche secondo un’iscrizione, per Ferdinando I 
d'Aragona. Ma l’A. dimostra che è là raffigurato un 
sovrano durazzesco e osserva quindi che il basso- 
rilievo apparteneva all’antica porta e fu certamente 
rilavorato quando nel 1484 Ferdinando costruì la 
nuova porta Capuana, su cui la scultura rimase fino 
al 1535. Nemmeno il guerriero rappresentato nel bas- 
sorilievo che è ancora su porta Nolana con lo stemma 
d’Aragona, è Ferdinando, perchè reca, esso pure, le 
tracce dei gigli asportati e fu rilavorato anche questo 
forse quando il primo bassorilievo rifatto fu posto 
sulla nuova porta Capuana. 


— Pag. 42. 

Luigi Sylos pubblica alcune notizie intorno a opere 
eseguite a Torino dal pittore pugliese Corrado Gia- 
quinto, che vi lavorò per otto o nove anni verso la 
metà del secolo xvIlr. 


— Pag. 45. 
Una serie di appunti di Alfredo Melani al I volume 
della Sforia dell’arte italiana di A. Venturi. 


* *% * 
Alcune mie parole nel penultimo fascicolo del 1’ Arte 
a proposito di un articolo intorno ai musaici di 
San Giovanni in Fonte pubblicato nella Napoli rnodi- 


lissimia dello scorso anno e desurto da un corriere 
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napoletano del /’Arte hanno spiaciuto, sembra, al 
signor Don fastidio della Napoli stessa, il quale nel 
fascicolo di febbraio mi risponde, risentito con tutta 
l’aria di volermi dare una buona lavata di capo. Non 
so perchè Don Fastidio, invece che con l’autore del 
plagio, s’irriti con me che della cosa non avevo fatto 
risalire alcun biasimo alla direzione del periodico; ad 
ogni modo, già che sono stato tirato in ballo, a me 
preme far notare, a scanso d’equivoci, ch'era mio stretto 
dovere, rendendo conto degli articoli d’arte dei perio- 
dici italiani, rilevare l'origine di quello pubblicato dalla 
Napoli nobilissimia, come era necessario accennassi 
essere esso tutt'uno con quello edito poi dall’ ///ustra- 
zione, per non esser costretto a occuparmi di nuovo 
dell’articolo e a ripetere a proposito dell’ ///ustrazione 
le cose già dette riguardo alla Napo/i. 

Questo feci perchè questo dovevo fare; quanto alle 
accuse che own /astidio mi muove di aver travisato 
i fatti (in che, poi, chi lo sa?) per comodità di pole- 
mica, di essere entrato in questioni che non mi ri- 
guardavano, ecc.; son certo che a quest'ora l'egregio 
Don Fastidio, passata la stizza, è il primo a doman- 
darsi che fondamento e che serietà esse avevano, e 
per conto mio non perderò tempo e spazio a ribatterle. 


* Xx %* 


Nuova Antologia. Fasc. 698, 16 gennaio 1901. 


AboLFO VENTURI: Al cospfelto dell'arte. — E una 
brillante e spigliata cazserie intorno al modo come 
dovrebbe essere intesa la critica d’arte e come invece 
è esercitata dai più, siano critici o buongustai, storici 
o artisti, eruditi o... ignoranti. 

Da coloro che innanzi alle manifestazioni artistiche 
sono attratti esclusivamente dall’argomento e guardano 
l’opera d’arte solo « come un soggetto da spiegare, un 
cartellino da leggere o una sciarada da risolvere », a 
coloro che ogni cosa mettono in relazione con i propri 
bisogni, con le proprie consuetudini, col proprio ca- 
priccio; dallo storico che esagerando una giusta dot- 
trina, astrae completamente dalla personalità dell’ar- 
tista e che l’opera d'atte considera come un prodotto 
unicamente del tempo in cui quegli vive e dell’am- 
biente che lo circonda, all’erudito che « assiepa nomi 
e fatti e date e non chiarisce nulla » perchè non 
guarda nell’intimo dell’opera d’arte, al pittore o allo 
scultore che, padrone del pennello o dello scalpello, 
tutta l'abilità di un artista racchiude nelle finezze e 
nelle risorse della tecnica e si crede il solo inzziato 
a scoprirne e gustarne i misteri... nessuno è in grado 
di comprendere l’arte, perchè tutti unilaterali; tutti 
volti a considerare solo una delle facce del prisma 
meraviglioso. 

Occorre invece aver presente tutti i lati dell’opera 
d'arte, studiarne l’argomento, la tecnica, lo spirito; 
scoprirvi dentro l’arte. « Da tutta l'opera di un arti- 
sta, da quelle aftini per origine e per tempo, dagli 
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esemplari precedenti, dobbiamo scoprirne l’ intima 
essenza e rilevarne gli elementi del carattere e della 
vita. Questo è il dovere del critico e dello storico 
d’arte ». 


— N. 782. 16 marzo 1901. Pag. 284. 


GIOVANNI CENA: Giovanni Rodin. — Una rapida 
illustrazione, accompagnata da parecchie riproduzioni, 
dell’opera del forte e strano artista cui Venezia de- 
dica quest'anno una sala della sua esposizione inter- 
nazionale. 


— Pag. 378. 


B. Odescalchi illustra gli oramai celeberrimi affre- 
schi di Boscoreale, unendo all’articolo parecchie ripro- 
duzioni. Neanche l'A. ha saputo liberarsi dall'opinione 
che gli affreschi abbiano quel grandissimo valore che 
loro si vuole, a torto, attribuire. 


Rassegna bibliografica dell’arte ttaltana. An- 
no III, n. 9-12. Ascoli Piceno, settembre- 
dicembre 1900. Pag. 181. 


E. Calzini, delineata in pochi tratti la storia della 
pittura in Ascolì nei secoli xvIr e xvi, passa a enu- 
merare le migliori tele di quei tempi che si conser- 
vano nelle chiese ascolane. Ne ricordo qualcuna: 

Chiesa del Carmine: // frausito di San Giuseppe, 
di Luca Giordano (ora nella Pinacoteca d’Ascoli). 

Duomo: L’adorazione dei Magi, di Carlo Allegretti. 

Sagrestia del Duomo: Za deposizione dalla croce, 
di Vincenzo Pagani. 

Chiesa della Confraternita della Scopa: tre quadri 
di Pier Gaia, scolare di Palma il giovine. 

Sant'Angelo Magno: Affreschi decorativi di Dome- 
nico Nardini. Madonna col Bambino, di Carlo Maratta. 
Santa Francesca romana, dello stesso. 

San Venanzio: 7 martirio di San Venanzio, del 
P. Andrea Pozzi. 

Sant'Agostino: Za morte di San Francesco Saverio, 
del Baciccia, 

Una tela di Simone De Magistris che restò fino 
al 1897 in San Domenico è ora in Galleria. ‘ 


— Pag. 205. 

G. Annibaldi dà diffuse notizie d’archivio intorno 
ai pittori Bartolomeo, Giuliano da Fano, ai loro figli 
e nipoti che lavorarono in Jesi nel secolo xvI. 

— Pag. 211, 


C. Mariotti s’intrattiene brevemente intorno all’o- 
pera dei maestri lombardi in Ascoli Piceno nel Quat- 
trocento e nel Cinquecento. 


— Pag. 217. 


F. Malaguzzi pubblica alcuni cenni di documenti 
dell'Archivio di Stato di Milano per la storia delle 
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arti minori in Lombardia e riguardanti le arti del 
vetro, della ceramica e dell’orologeria. 


— Pag. 220. 


G. Castellani pubblica due documenti intorno al- 
l’arte della maiolica a Fano, il primo dei quali mo- 
stra come l’origine delle fabbriche fanesi di maiolica 
risalga alla seconda metà del secolo xv. 


— Pag. 221 e seg. 


Recensioni e bibliografia. 


Rassegna d’arte. Anno I, n. 2. Milano, feb- 
braio 1901. Pag. 18. 


SoLONE AMBROSOLI: Di un medaglista ignoto del 
secolo XVI. — L’Armand nel suo lavoro Les medail- 
leurs italiens des quinzième et seizième siècles accolse 
la congettura del Milanesi che la medaglia di Prospero 
Visconti, riprodotta dal Litta e recante le iniziali D. S. 
fosse opera dell’orafo fiorentino Domenico Santini. 
Tale ipotesi viene a cadere ora che l’Ambrosoli ha letto 
nell’esemplare della medaglia del Visconti conservato 
a Brera, le iniziali B. S., non più quelle D. S. che si 
leggevano nel disegno del Litta. 


— Pag. 19. 


Corrabo Ricci: Ze nozze di Cana (musaico del 
IV secolo). — Il musaico è l’ultimo della zona supe- 
riore sinistra in Sant'Apollinare nuovo di Ravenna e 
rappresenta, adesso che per buoni due terzi è rifaci- 
mento moderno, la 4/o/tiplicazione dei pani. Ma_che 
cosa raffigurava un tempo? Il Ciampini mentre pub- 
blicava una stampa in cui si vedevano idrie e non 
ceste, e il servo con una otre sulle spalle in atto di 
riempirle, pensò, invece che alle Nozze di Cana, alla 
Moltiplicazione dei pani. Il Garrucci propose l’Eutrata 
a Gerusalemme e tale ipotesi senz’altro accettò il Bar- 
bier de Montault. Ma il Ricci la scarta, e osservando 
d'altra parte che la /Mo/fiplicazione dei pani era già 
rappresentata nel musaico precedente, e che nel di- 
segno del Ciampini è figurato il miracolo della trasfor- 
mazione dell’acqua in vino, conclude che appunto il 
miracolo delle nozze di Cana doveva essere il 30g- 
getto del musaico. 


-- Pag. 20. 


Luca Beltrami, a proposito dell’Ode per la morte 
di un capolavoro dì Gabriele d'Annunzio ' scrive delle 
tristi condizioni del Cerxucolo di Leonardo, accennando 
alle opere eseguite e ai progetti presentati a fine di 
salvare il cimelio o, almeno, di ritardarne la rovina. 

Due anni fa fu nominata una Commissione appo- 
sita con l’incarico di studiare le cause del progres- 
sivo deperimento del capolavoro, dovuto, sembra, a 


! Vedi ///ustrazione italiana, 6 gennaio 1901. 
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una specie di vegetazione che viene ogni tanto a ri- 
cuoprire la superficie del dipinto; ma ancora non sono 
noti i risultati del suo esame; già da tempo, intanto, 
si pensa a iniziare il Museo storico del Cenacolo, a 
raccogliere, civè, tra le pareti del Refettorio disegni, 
copie, fotografie che ad esso si riferiscano. 


— Pag. 25. 


Una riproduzione della Sacra conversazione di Palma 
Vecchio entrata da poco nella Galleria dell’Accademia 
di Venezia. 


— Pag. 25. 


F. Malaguzzi estrae da documenti d’archivio no- 
tizie riferentisi ad artisti d’intaglio e di tarsia dei se- 
coli xv e xVI. 


— Pag. 28. 


L. B. riproduce e descrive due miniature della col- 
lezione di Lady Wallace a Londra. ! Una di esse reca 
tra l’altro, la figura di Galeazzo Maria Sforza ingi- 
nocchiato dinanzi a Dio Padre che apparisce in alto ; 
l’altra presenta lo stemma sforzesco tra fogliami e 
putti. 

La prima reca la firma del miniatore Cristoforo 
Preda, di cui finora si conoscevano solo tre codici: uno 
nella Biblioteca del Re, di Torino, l’altro nella chiesa 
della Madonna del Monte sopra Varese, il terzo nel- 
l’ Ambrosiana. 


— Pag. 31. 


B. otire una riproduzione del ritratto di Andrea 
Doria (rappresentato come un Nettuno) di mano del 
Bronzino e conservato nella Pinacoteca di Brera. Il 
ritratto pervenne a Brera dal Museo di Paolo Giovio 
a Como, e di questo Museo si ferma a parlare l'A., 
fondandosi sullo studio che ha sopra di esso testè 
pubblicato il Mintz. 


— N. 3. Marzo 1901. Pag. 33. 


Luca BELTRAMI: Bramante a Milano. — L'A. pub- 
blica un disegno inedito della collezione del Louvre 
attribuito al Bramante. Il disegno rappresenta una 
facciata di chiesa a tre navate, di cui la centrale in 
proporzione molto più larga delle laterali, e reca da 
un Jato, abbreviato, il nome di Ludovico Foliano, 
dall’altro, per intiero, quello di Ludovica Foliana. 

Si tratta senza dubbio del disegno per la facciata 
di una chiesa che doveva essere sotto il patronato 
della famiglia Fogliano di Milano, al compimento 
della quale dovè interessarsi il Fogliano, forse in oc- 
casione del suo matrimonio con Ludovica Pallavicino, 





! La collezione Wallace, passata alla nazione inglese dopo la 
morte di Lady Wallace, non è entrata alla National Gallery, come 
mostra di credere l'A. Fssa è sempre in Manchester Square a Hert- 
ford House, trasformata in Musco nazionale, e forma un museo a sè. 
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avvenuto nel 1479. Ora, la chiesa di Santa Maria 
presso S. Satiro fu iniziata nel 1476, e per quanto un 
tempo ne fosse ritenuto architetto Bramantino, un do- 
cumento pubblicato dall’A. avvalora, senza che pos- 
sano più esistere dubbi, l’opinione del De Pegave 
che l’attribui a Bramante stesso, il quale, obbligato 
a utilizzare nella costruzione le fondazioni dell’antica 
basilica che si ergeva in quel luogo e a collegare 
la chiesa con un’antica cappella, si trovò nella neces- 
sità di fare basse e strette le due navate minori. Tale 
singolarità di struttura corrisponde esattamente con 
quella del disegno del Louvre, e la corrispondenza 
si dimostra perfetta sovrapponendo la sezione della 
chiesa al disegno s'‘esso. Risulta quindi da tutti questi 
fatti che il disegno è di Bramante, e iu eseguito per 
la chiesa di Santa Maria presso San Satiro e per com- 
missione dei coniugi Fogliano. 

II B. pubblica anche un disegno conservato all’Am- 
brosiana, e che per affinità con l’altro del Louvre, 
egli ritiene sia opera di Bramante. 


— Pag. 36. 


ACHILLE PATRICOLO: Nuove indagini relative allo 
Studiolo d' Isabella d° Este nel palazzo ea-ducale di Man- 
tova. — Charles Yriarte emise l’ipotesi che nei ri- 
quadri delle pareti fossero, un tempo, un quadro del 
Costa e il Purnaso e la Virtù trionfatrice dei vizi del 
Mantegna, ora al Louvre. La direzione del South Ken- 
sington Museum accolse l’ipotesi, e il modello dello 
Studiolo che essa fece eseguire reca appunto negli 
scomparti le minuscole riproduzioni di quei tre qua- 
dri. Tale ricostruzione fu universalmente ammessa, 
ma l’A. dimostra non essere giusta, perchè egli nella 
parte superiore, interna, dei riquadri ha trovato con- 
gegni che mostrano come la chiusura di quei vani 
dovesse effettuarsi per mezzo come di una saracine- 
sca: il che esclude la presenza delle tre celebrate pit- 
ture tra le candelliere dello Studio/o. Aggiungasi che 
le /uci degli scomparti nei quali i quadri avrebbero 
un tempo trovato posto, non corrispondono affatto 
alle dimensioni dei quadri stessi, i quali, invece che 
dallo Studiolo del palazzo ex-ducale, debbono prove- 
nire dall’appartamento d’Isabella in Cortevecchia. 

L’A. accenna quindi alle clecorazioni dello .Sudio/o, 
fermandosi sopra tutto a dire di quelle preesistenti 
alle attuali e di cui si conservano ancora tracce. 


— Pag. 41. 


F. Malaguzzi riproduce la .SchAiavona della galleria 
Crespi a Milano, attribuita un tempo a Tiziano, ulti- 
mamente dal Cook a Giorgione e dal Venturi al Por- 
denone. L'A. dichiara di leggere, innanzi alle iniziali 
T. V. che sono nel basso del quadro, un altro T e 
una I; insomma le lettere TIT. V. che il prof. Cave- 
naghi riterrebbe contemporanee al dipinto e che in- 
durrebbero a ritenere autore di esso il Vecellio. 
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L'A. però fissando gli occhi sull’incerta firma che 
si legge e non si legge, e di cui ad ogni modo non si 
potrebbe provare l’autenticità, non pone mente abba- 
stanza alla questione stilistica, la quale si risolve con- 
trariamente all’attribuzione a Tiziano. 

Già il Venturi escluse che la Schki vona rappresen- 
tasse Caterina Cornaro; dello stesso parere è il M. il 
quale riproduce a confronto del ritratto della galleria 
Crespi, il ritratto della Cornaro di Gentile Bellini, 
conservato a Budapest e il busto della collezione Pour- 
tales a Berlino. 


— Pag. 43. 

Pietro Paoletti illustra la Sacra conversazione di 
Palma Vecchio, riprodotta nel precedente fascicolo 
della Rassegna. Questo quadro insieme col San Giro- 
famo di Iacopo da Ponte fu venduto alla Galleria di 
Venezia dal signor Bedendo di Mestre, e l’A. con- 
gettura che esso facesse parte un tempo della rac- 
colta della famiglia Vidman che, originaria della Co- 
rinzia, si stabili a Venezia nel 1586. 


— Pag. 45. 

L. B. dà conto del progetto del Miintz di un cor- 
pus di mosaici pagani e cristiani anteriori al secolo x 
con criteri diversi da quelli adottati dalla Direzione 
del South Kensington Museum nella pubblicazione 
dell’ Universal Art Inventory. 
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9 è. 
Pittura. 


HERBERT CooK: Guorgrorne. London, George 
Bell & Sons, 1900. (The Great Masters in 
Painting and Sculpture. Edited by G. C. 
Williamson). 


L'opera di piccola mole, che il chiaro A. e pre- 
giato collaboratore del ZL’ Arfe ha dedicato a Giorgione, 
costituisce senza dubbio una delle più complete e acute 
monografie che si abbiano sul grande maestro, e un 
contributo notevole alla chiara delineazione della sua 
figura gentile d’ artista. 

Ma mentre con viva soddisfazione deve accogliersi 
il libro del Cook, in quanto dà il bando a molti er- 
rori comuni e rischiara di nuova luce le tenebre in 
cui è stata lungamente avvolta la figura del maestro 
di Castelfranco; sarebbe illusione il pensare che questa 
esca dalle ricerche del Cook rigorosamente deter- 
minata, che ogni problema su Giorgione sia, per le 
ricerche stesse, risolto, ogni mistero svelato. 

Una lunga e accurata bibliografia precede 1’ opera, 
ma quasi esclusivamente composta degli studi di data 
recente: mentre l’A. ha trascurato di consultare al- 
cune fonti antiche, ma non inutili, come il Boschini, 
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e il Gaye, dal Carteggio del quale esce se non altro 
così ben lumeggiata la figura morale del maestro. E 
anche quanto alle fonti moderne può sorprendere il 
trovar non citato in alcun luogo il Frizzoni (salvo che 
per la pubblicazione dell’Anonimo morelliano), e ta- 
ciuto affatto del Simonsfeld (Der Fondaco dei Tede- 
schi in Venedig), ‘è dimenticate le ricerche del Mol- 
menti e del Levi. 

L’A. ha dato invero troppo poco sviluppo al ca- 
pitolo dell’opera in cui parla della vita di Giorgione: 
mentre grandissima diligenza ha portato nella enu- 
merazione critica delle opere, vere o false, del mae- 
stro. Non è fatto cenno, però, del Xiposo in £gitto 
della « Historical Society» di New-York; e fra i vari 
Cristi con la croce che portano il nome di Giorgione, 
si tace quello di Vienna che fra tutti è il preferibile 
per finezza d’esecuzione e per intensità di espressione 
del dolore: ma sarebbe pedanteria far carico al Cook 
di queste piccole lacune. 

Ciò che devesi invece constatare si è che l’A. non 
è stato del tutto felice nello sceverare le opere genuine 
di Giorgione da quelle dei maestri coi quali è stato 
più di frequente confuso. Non può dirsi ben precisata 
la distinzione fra Giorgione e Bernardino Licinio, quando 
il Cook attribuisce al primo e non al secondo la .Schia- 
vona della galleria Crespi, e il ritratto femminile della 
galleria Borghese, e l’altro ritratto di un giovine che 
poggia la mano sul petto della galleria di Budapest 
(n. 94): e meno ancora è giustamente valutato il con- 
fine fra l’opera di Giorgione e quella di' Dosso Dossi, 
al quale ultimo il Cook contesta, per restituirlo al 
primo, il celebre quadro della Ninfa col Satiro, a pa- 
lazzo Pitti, dimenticando anche i documenti relativi 
a quel dipinto pubblicati nel Reperforium fiir Kunstwis- 
senschaft, a proposito della raccolta dell’imperatore 
Rodolfo II. 

lo non posso in un semplice cenno bibliografico 
discutere lungamente e particolarmente ognuna delle 
attribuzioni a Giorgione, accolte dal Cook. Sembra 
che l’A. sia stato talvolta dominato, come molti illu- 
stri critici d’arte, dal rispetto alla tradizione; e questa 
esso presceglie talvolta per guida, quando due opi- 
nioni opposte :della critica si contendono il campo. 
Non credo che altra ragione abbia potuto muovere 
il Cook ad attribuire a Giorgione il Concerto di pa- 
lazzo Pitti, in quanto esso stesso riconosce l’ affinità 
fra la figura del monaco in questo dipinto, e il ri- 
tratto dell’Vomo dal guanto di Tiziano nella gal- 
leria del Louvre, ed esso stesso ammette che le altre 
figure del Concerto sono così guaste da non poter 
servire a raffronti. E allora? Dice il Cook che lo spi- 
rito della composizione è giorgionesco, e che pertanto 
non vi è alcun particolare motivo di assegnare il 
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quadro alla maniera giorgionesca di Tiziano, anzichè 
a Giorgione stesso. Ora il dotto e acuto A. non sarebbe 
venuto a questa conclusione se avesse considerato la 
nessuna base storica della tradizione nel caso del Con- 
certo. Il quadro proviene dalla collezione di Paolo del 
Sera, pittore di qualche abilità, ma ancor più abile 
mercante di quadri, che battezzò col nome di Giorgione 
quanto più potè dei quadri di sua proprietà, con non 
altro scopo che di guadagno. E se pertanto nemmeno 
sulla tradizione può farsi assegnamento, come sì può 
ancora parlar di autenticità del Concerfo, dopo le ar- 
gomentazioni stringenti in contrario del Venturi, del 
Morelli, e del Phillips ? 

Queste e altre osservazioni che potrebbero farsi non 
tolgono per altro nulla al molto pregio intrinseco e 
già constatato del libro del Cook, che è fra i migliori 
senza dubbio della bella e utile collezione diretta dal 


Williamson. 
E. BRUNELLI. 


Dr. FR. G. KNUDTZON: £x Brochure om 
Masaccio. Kjobenhavn, Hos. V. Tryde, 1900. 


L’A. si è provato a risolvere il problema della di- 
stinzione delle opere del Masaccio da quelle del Ma- 
solino, ma, nonostante che vi abbia messa tutta la 
migliore volontà, non ha portato un forte contributo 
per la soluzione. Già Crowe e Cavalcaselle, dopo aver 
provato a distinguere i due maestri, confessarono che 
quando non avessero posto mente al luogo differente 
della nascita loro, avrebbero pensato che i due con- 
temporanei chiamati con lo stesso nome fossero una 
stessa e sola persona. Ciò significava ad evidenza la 
incertezza delle opinioni espresse; e la incertezza 
può dirsi accresciuta per i tentativi dello Schmarzow 
e di altri a porre fine alla questione. Sono di Maso- 
lino o di Masaccio gli affreschi del San Clemente in 
Roma? Lo Zahn, il Reumont, il Libke, il Peluso, il 
Morelli, il Wickhoff li assegnarono a Masolino; e il 
Kundtzon invece si mette al seguito della schiera dei 
sostenitori di Masaccio, come autore degli affreschi. 
Ma i confronti ch’egli fa, per svolgere nuovamente 
quest'opinione, mancano di determinatezza. Basti il 
dire che l’A. assegna a Masaccio il ritratto di Filip- 
pino Lippi che è nella Galleria degli Uffizi, e lo pone 
nel frontispizio, come autoritratto del Masaccio, ac- 
compagnandolo dalla frase poetica del Burckhardt: 
« Gerne wird man dies selbstvergessene starke wollen, 
diesen Traum, welcher aus dem Innern hervorbrechen 
mochte, diese Augen, welche so anders schauen als 
gewòhnliche Augen, dem friih Verstorbenen zutrauen, 
welcher noch so Grosses zu sagen hatte ». 


A. V. 
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Del vero personaggio rappresentato nel preteso 
ritratto del cardinal Passerini, nella R. Galleria 
Nazionale di Napoli. — La R. Galleria Nazionale di 
Napoli, quantunque da gran tempo fosse tenuta in tal 
guisa da sembrare la Cenerentola delle Gallerie ita- 
liane, ed i suoi quadri polverosi, in parte guasti, ma- 
nomessi e disordinati avessero tutt’altro che invitato 
gli studiosi; pure alcuni di questi, negli ultimi tempi, 
sono penetrati nelle sue buie sale guidati dall’amore 
per le belle opere d’arte, han cercato in quel grande 
caos, tra le opere mediocri e le cattive, alcune tra le 
insigni e le hanno studiate. 

Parecchi dipinti sono statì sbattezzati, senza però 
che i cataloghi, distribuiti nello stesso Museo Nazio- 
nale, avessero tenuto conto dei nuovi risultati degli 
studi. Anch'io, nelle ricerche che da tempo sto facendo 
intorno ai quadri di Napoli, ho avuto occasione di 
correggere attribuzioni e determinare date, Una delle 
principali correzioni è questa che riguarda il notissimo 
ritratto di cardinale ritenuto Silvio Passerini, il quale 
finora si è ammirato nella sala detta dei Commestibili 
pompeiani, accanto alla Madonna del Divino Amore 
ed al Zeone N. 

Sull’autore di questo ritratto si è discusso, ma sul 
personaggio rappresentato pare che tutti sieno stati 
d’accordo, riconoscendo nella tavola le sembianze del 
porporato dal titolo di San Lorenzo in Lucina ; e così 
hanno ritenuto anche Crowe e Cavalcaselle. 

Ma tale opinione sarebbe stata trovata insostenibile 
da chi avesse bene osservato i dipinti della Camera 
della. Segnatura in Vaticano, ed avesse riconosciuto 
a canto a Giulio IH, nel dipinto delle DecrezaZi, il 
medesimo cardinale che nella tavola di Napoli è chia- 
mato il cardinal Passerini. Silvio Passerini da Cortona 
è noto che fu creato cardinale da Leone X nella sua 
quinta creazione, vale a dire il 26 giugno 1517! e 





I ALFonso GiacoNIO, b'ifae et res gestae Pontificum romano- 


rum, ecc. Roma, 1677, vol. III, col. 400. 


per conseguenza non meno di sei anni dopo che Raf- 
faello dipinse Papa Giulio II tra i suoi cardinali, uno 
dei quali lo stesso futuro Leone X. 

La tavola di Napoli rappresenta la figura del car- 
dinale in piedi, fino alle ginocchia, nell’ interno di una 
stanza, con lo sguardo leggermente rivolto verso si- 
nistra. Ha il braccio destro piegato e nella mano cor- 
rispondente un foglio : l’altro braccio pende diritto e 
la mano è aperta. Il capo è coperto dal berretto rosso 
quadrato. Indossa il camice con sopra una lunga veste 
rossa, e il roccetto col cappuccio. Da un lato la pa- 
rete è coperta da una tenda verde scuro e dall’altro 
lato, a traverso d’una grande finestra arcuata scorgesi 
la campagna. Vi serpeggia un fiume attraversato da 
un ponte di pietra, fiancheggiato da una torre e da 
alberi, ed in vicinanza da case. Di là dal ponte vedesi 
porzione d’una città, e più lontano alcune montagne 
che staccano sull’azzurro del cielo, in parte coperto 
da nubi. ! 


* * * 


La ripetizione dunque del ritratto di cardinale nel- 
l'affresco Vaticano mi convinse, tempo fa, che biso- 
gnava escludere l’idea di vedere il cardinal Passerini 
nel dipinto di Napoli. Ricorsi all'opera di Giorgio 
Vasari, come a prima fonte, e nella descrizione dei di- 
pinti di Raffaello nella Camera della Segnatura, lessi 
queste parole: 

« Fece nell’ altra faccia dove è l’altra finestra, da 
una parte Giustiniano che dà le leggi ai Dottori che 
le corregghino; e sopra la Temperanza, la Fortezza 
e la Prudenza. Dall’altra parte fece il papa che dà le 
Decretali canoniche: ed in detto papa ritrasse papa 
Giulio di naturale; Giovanni cardinale de’ Medici as- 
sistente, che fu papa Leone, Antonio cardinale di 


! G. B. CAVALCASELLE e J. A. Crowe, Ra/uello, la sua vita 
e le sue opere. Firenze, Le Monnier, 1884 e segg., vol. III, pa- 


gina 42, nota. 
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Monte e Alessandro Farnese cardinale, che fu poi 
papa Paolo III, con altri ritratti ». ! 

Da queste notizie del biografo aretino possiamo 
assodare ben poco: in primo luogo egli nomina tre 
cardinali, mentre il dipinto ne presenta quattro. E poi, 
ad eccezione del cardinal de’ Medici, che è facilmente 
riconoscibile per il ritratto che gli fece Raffaello stesso 
più tardi, dopo la sua assunzione al papato, gli altri 
tre cardinali come identificarli? Ricorsi agli scrittori 
di tempi posteriori, ma essi, come in seguito vedremo, 
fanno tutt’altro che mettere il lettore sulla via che 
meni al vero. 

Ebbi una conferma che il battesimo della tavola di 
Napoli fosse arbitrario dal fatto che, nel più . antico 
degli inventarî di quadri di quella Pinacoteca, com- 
pilato nel 1821 dal cav. Michele Arditi, il ritratto è 
registrato semplicemente come «ritratto in piedi di 
un cardinale con piego nella mano destra e l’altra 
distesa, con veduta di paese ». ? Così anche prima, 
quando questa tavola faceva parte della raccolta di 
dipinti contenuta nel real palazzo di Francavilla, oggi 
Cellamare, essa era registrata in un inventario del 1801 
semplicemente come « ritratto di un cardinale ». 3 Ma 
è nell’inventario del 1852 che questo ritratto riceve 
per la prima volta il battesimo di cardinale Passerini. 4 

Intanto io avevo dovuto arrestarmi nella mia ricerca 
iconografica con risultati negativi, quando il Ministero 
della pubblica istruzione decise il riordinamento della 
Galleria di Napoli e mi concesse l’onore di coadiu- 
vare il mio dotto maestro prof. Venturi. 

Rimossi i quadri dal muro, si son potuti osservare 
minutamente, e pigliar nota dei segni, delle epigrafi, 
dei numeri, dei suggelli che vi si trovano, venendo 
così in possesso di preziosi indizî per determinarne, 
talvolta, l’autore, la cronologia e la provenienza. Mio 
primo pensiero fu di esaminare la tavola del preteso 
Passerini, ma pur troppo in un mio primo esame non 
potei riconoscere alcun segno sul dorso della tavola. 
Dopo qualche giorno ritornai di nuovo all’esame, e 
facendo ripulire con ogni cura il dorso della tavola, 
in parte rosa dal tarlo, vidi il frammento di un car- 
tellino, la cui grana mi parve al tatto simile a quella 
di alcuni piccoli rettangoli di carta bambagina che si 
trovano spesso dietro i quadri di provenienza farne- 





! G. VASARI, Ze vite, edizione Sansoni, T. IV, pag. 337. 

2 Inventario della quadreria reale, compilato il 13 novembre 1821 
dal cav. Michele Arditi, direttore del Museo, in Arch. del Museo 
Nazionale di Napoli. Quadro segnato col n. 155, esposto nella se- 
conda sala della Scuola romana. 

3 Inventario di tutti gli arazzi, quadri ed altri monumenti ricu- 
perati ed acquistati in Roma dal cavaliere Venuti per conto di 
S. M. come ancora di quelli acquistati in Napoli recentemente e 
situati nel real palazzo di Francavilla. Napoli 17 gennaio 1801, in 
C. MINIERI-Riccio, Za real fabbrica degli arazzi nella città di 
Napoli dal 1738 al 1799. Napoli, 1879, pag. 47. 

4 Inventario del principe di San Giorgio, 27 febbraio 1852, in 
Archivio del Museo Nazionale. Quadro segnato col n. 372, lato 
orientale. 
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siana, e che recano, impresse a secco, le iniziali G. F. 
(Galleria Farnese). E tali quadri sono costantemente 
distinti o dal suggello in ceralacca di Ranuccio Far- 
nese, con un grosso numero rozzamente segnato con 
la stessa materia, o pure da un giglio araldico (insegna 
dei Farnese) con un numero, impresso il primo, graf- 
fito il secondo in una sostanza gelatinosa. 

Il residuo del cartellino mi fece sperare che il qua- 
dro provenisse da Casa Farnese, ed allora o il giglio 
o il suggello dovevano palesarsi. Infatti, dopo lungo 
lavoro di ripulitura, cominciò ad apparire l’ impronta 
del noto suggello e poi potei leggere abbastanza chia- 
ramente il numero 134 in ceralacca rossa al disopra 
del suggello. Ricorsi allora alla Raccolta d’ inventari 
farnesiani, alcuni trascritti dagli originali dell’ Archivio 
di Stato di Parma, altri trovati in Napoli nel grande 
Archivio di Stato, e in uno di essi, che reca la data 
del 1708 e novera i quadri del palazzo detto del Giar- 
dino in Parma, rinvenni, segnato con lo stesso nu- 
mero 134, un ritratto di cardinale così descritto: 
« Quadro con cornice dorata alto braccia 2, oncie 7, 
largo braccio 1, oncie 8 !/, in tavola: Ritratto di 
Paolo IH quando era cardinale, con beretta in capo, 
nella mano destra una carta e sinistra al ginocchio. 
con paese in lontananza »; ed a margine: « Di Raf- 
faele d’ Urbino No. 134 ».! 

Confesso che sulle prime restai poco soddisfatto 
della mia ricerca. L'immagine di Paolo III, traman- 
dataci da Tiziano nelle sue numerose tele, mi stava 
bene scolpita nella memoria, e non mi pareva che il 
cardinal Passerini e Paolo III fossero io stesso indi- 
viduo, Ma non tardai molto a convincermi di questa 
verità; mettendo accanto al cardinale i ritratti tizia- 
neschi del Papa, e tenendo conto della gran diffe- 
renza di età; 
papa a circa 67 anni, ed il cardinale ne dimostra qua- 
ranta o poco più; ? questo è sbarbato, mentre quello 


poichè Alessandro Farnese fu fatto 


ha lunga ed incolta barba. Malgrado ciò, non tardai 
a scorgere nel canuto Paolo III gli occhi di falco del 
cardinale, la guancia smunta, il naso lungo, promi- 
nente, con l’estremità arrotondata e grossa, e legger- 
mente inclinato verso la bocca, la narice allungata, 
le labbra sottili, lo stesso angolo nelle linee delle so- 
pracciglia, l'identità dell’altezza e della distanza del- 
l'orecchio. Ed in uno dei ritratti di Napoli, che forse 
non appartiene a Tiziano stesso, ma alla sua bottega, 





! Inventario di quanto si (trova nella Galeria di S. A. S. sì 
de' quadri come delle medaglie e altro a cura di Steffano Lolli (1708), 
in R. Archiv. di Stato di Parma, Archivio segreto Farnese. In un 
precedente Inventario compilato verso il 1680 (/uventario de’ quadri 
esistenti nel Palazzo del Giardino in Parma, pubblicato da G. Cam- 
pori nella Raccolta di cataloghi, ecc., Modena, 1870, pag. 236) e 
descritto allo stesso modo questo ritratto, che si trovava nella così 
detta camera di Paolo IIl di 7iliano. 

2 Alessandro Farnese, romano, nacque il 23 febbraio 1468: fu 
fatto cardinale da Alessandro VI nel 1493 nella seconda creazione 
(GIACONIO, op. cit., vol. III, col. 181). Fu fatto Papa nel 1534. 
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Roma, Stanze di Raffaello in Vaticano, Gregorio IX rimette le decretali a un giureconsulto 


(Fotografia Alinari) 
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in cui il pontefice porta il camauro, appare anche più 
evidente, per quella uniformità di linea che taglia e 
limita la fronte, l’identità del personaggio nei diversi 
dipinti. Altra caratteristica comune al cardinale e al 
papa è il collo incurvato, come se un giogo invisibile 
costringesse a piegarsi quel capo che fu tutt’altro che 
pieghevole; e così ancora altri particolari che emer- 
gono chiaramente dal confronto dei due ritratti. 
Quindi non c’è più dubbio: siamo innanzi all’ im- 
magine di Paolo III quando era cardinale (come è 
scritto nell’ Inventario antico), vale a dire al cardinale 
Alessandro Farnese. Ed a questa nuova conquista 
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Particolare dell’affresco della stanza 
della Segnatura 


Ritratto del cardinale Alessandro Farnese 


È 


iconografica dobbiamo sacrificare il Passerini, il cui 
viso ci si era reso familiare, avendo egli usurpato 
per poco tempo le sembianze di un personaggio che 
fu ben più chiaro di lui. 


Xx * * 


Questa conclusione gitta un raggio di luce sul di- 
pinto della Camera della Segnatura. Questa camera, 
nella quale finora si è voluto vedere la biblioteca di 
Giulio II, ora invece è dimostrato da un recente la- 
voro del Klaczko * che essa non era altro se non la 
sede di un Tribunale ecclesiastico superiore denomi- 
nato la « Segnatura ». Da una parte Raffaello vi di- 
pinse la glorificazione della Religione colla Disputa 


1 Jules II (Rome et la Renaissance). Paris, 1898. 
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del Sacramento; dall’altra quella della Filosofia colla 
Scuola d° Atene, poi il Parnaso o la Poesia, ed in ultimo 
la consacrazione del Diritto civile per opera di Giu- 
stiniano e quella del Diritto canonico per opera di 
Gregorio IX. 

Gregorio IX, sotto le sembianze di Giulio II, ve- 
stito di ricchi paludamenti pontificali e coronato del 
triregno, siede in una piccola abside, e presenta, be- 
nedicendole, le Decretali ad un avvocato del Conci- 
storo, che le riceve in ginocchio. Due cardinali ai 
lati, assistenti al soglio pontificio, ne sollevano il pi- 
viale largamente adorno di ricami e recante le armi 
dei Della Rovere, e due altri cardinali stanno dal lato 
destro del pontefice, mentre all’opposto lato si veg- 
gono alcuni altri personaggi. 

Il cardinale che sta alla destra del pontefice è chia- 
ramente riconoscibile pel futuro Leone X; l’altro as- 
sistente, quello di sinistra, è Alessandro Farnese. Dei 
due che stanno alle spalle del de’ Medici uno dev’es- 
sere il cardinale Antonio del Monte, che fu insignito 
della porpora dallo stesso papa Giulio ai 
marzo ISII. 

Alla deficienza d’indizî, nelle parole del Vasari, 
per identificare i cardinali che stanno presso il soglio 
di Giulio II, hanno cercato invano di supplire gli 
scrittori posteriori. Il Bellori, nella Descrizione delle 
immagini dipinte da Raffaello, riferisce i nomi dei car- 
dinali in numero di tre nello stesso ordine col quale 
li menziona il Vasari. Nomina per primo Giovanni 
de’ Medici, poi il Del Monte e per ultimo il Farnese. ! 
Da quest'ordine non capisco perchè il Passavant vuol 
trarre la conseguenza che il Bellori abbia voluto in- 
tendere che il cardinale Del Monte debba essere uno 
di quelli che tengono il piviale; mentre l’opinione 
sua personale è che il de’ Medici sia quello che tiene 
il piviale dal lato destro del pontefice (e su ciò non 
cade dubbio), e che gli stia dietro Alessandro Far- 
nese ed Antonio Del Monte. ? 

I signori Cavalcaselle e Crowe poi dicono che il 
piviale del papa è sostenuto dal de’ Medici, da un 
lato e dall’altro lato da un cardinale ignoto ; e che 
dietro al de’ Medici sta il Farnese e tra loro il car- 
dinal Del Monte. } Il Klaczko pure vede giustamente 
il futuro Leone X nel cardinale di destra, ma il fu- 
turo Paolo III crede vederlo nell’ultimo cardinale 
dallo stesso lato, nel quale egli, per ragione di so- 


Io di 


miglianza, avrebbe pensato a Giuliano de’ Medici, che 
poi fu Clemente VII, se non fosse noto che costui 
al tempo in cui fu fatto il dipinto non aveva ancora 
la porpora. 4 





! BELLORI, Descrizione delle immagini dipinte da Raffaello, ecc. 
Roma, 1821, pag. 43. 

2 J. D. PASSAVANT, Raphael d'Urbin et son pere Giovanni Santi. 
Edit. franc. Paris, 1860, vol. II, pag. 187. 

3 CAVALCASELLE € CROWE, op. cit., vol. II, pag. 103. 

4 KLACZKO, op. cit., pag. 261. Questa somiglianza a prima vista 
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Come abbiamo veduto, tra i diversi pareri di questi già detto, nella figura che sostiene il lembo sinistro 
autori moderni non ce n’è uno che tocchi nel vero del piviale del pontefice, mentre Giovanni de’ Medici 
in quanto alla identificazione del cardinal Farnese, la è colui che ne regge il destro. Il cardinal Del Monte, 

s 





Napoli, Pinacoteca Nazionale Tiziano: Ritratto del pontefice Paolo III (Fotografia Esposito) 


quale ora si è resa indiscutibile con l’aiuto del ri- che certamente è presente a questa scena, per la te- 
tratto di Napoli, riconoscendo l’alto prelato, come ho stimonianza del Vasari, bisogna dunque riconoscerlo 











. in una delle due rimanenti figure di porporati che 
può sembrare vera; ma quando si confronta attentamente questo 


. > »® . . 3 r - 
ritratto con quello di Giuliano de’ Medici che sta accanto al Leone X stanno dietro al de’ Medici. Una di queste figure rap 
di Raffaello, essa diventa addirittura insostenibile. presenta un uomo giovanissimo, e si trova appena 
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dopo il de’ Medici, ma più in fondo al quadro è 
messo quasi di prospetto: l’altra invece mostra un 
uomo più che maturo ed è situata più lontano dal 
centro del quadro, quantunque più innanzi, ed è vòlto 
quasi di profilo. In questa figura credo che noi, senza 
tema di errare, potremo riconoscere Antonio Ciocchi 
del Monte San Sabino presso Arezzo. Infatti, egli, 
come appare dalla epigrafe della sua tomba fattagli 
costruire da suo nipote Giulio III in San Pietro a 
Montorio di Roma, dovette nascere nel 1461: e fu 
fatto cardinale da Giulio II nel 1511, l’istesso anno 
in cui, come vedremo, fu fatto il dipinto della Ca- 
mera vaticana; sicchè egli vi fu rappresentato all’età 
di so anni, appena ottenuto l’onore della porpora, 
che Giulio gli concesse quasi a compensare le lunghe 
persecuzioni onde fu vittima, per aver osato, trovan- 
dosi giudice in una causa, di far la sentenza secondo 
sua coscienza e non secondo la volontà del Papa. 3 
L'altro ritratto resta sconosciuto, se pure non è una 
figura ideale. 


* * * 

Credo che la presenza della figura dello stesso car- 
dinal Farnese nell’affresco vaticano sarebbe da sola 
ragione sufficiente per far ritenere la tavola di Na- 
poli opera di Raffaello, al quale essa è attribuita in 
tutti gli antichi inventari, mentre alcuni moderni cri- 
tici d’arte l’hanno allontanata dal grande maestro, 
attribuendola piuttosto a qualche suo scolaro o ad 
altro artista. Cavalcaselle e Crowe vi veggono la ma- 
niera del Bronzino o delle opere giovanili del Pon- 
tormo. ? Il Bode nella quinta edizione del Cicerone 
pensa appunto al Pontormo; ma nella settima riav- 
vicina questo ritratto a Raffaello. 

Che il dipinto abbia fatto pronunziare giudizi, per 
così dire sfavorevoli, che lo hanno allontanato da 
Raffaello non deve recar maraviglia, perchè esso è 
stato addirittura guastato, anzi potremo dire trasfor- 
mato da ridipinture posteriori che gli han fatto per- 
dere la sua bellezza originale. Invano vi si cerca la 
abile modellatura e il ricco colore raffaellesco. Il co- 
lore è divenuto rugoso nella testa del prelato, mentre 


L) 


il colore non è mai rugoso nelle opere del Maestro, 





! Il cardinal Antonio del Monte fu creato cardinale nella quinta 
creazione di Giulio II ai 10 di marzo isit. Morì nel 1533 all’età di 
72 anni. Cfr. Litta, Famiglia Del Monte, CIAGONIO, op. cit., vo- 
lume III, col. 291; GAMS, Series £piscoporum, Ratisbona, 1873, pa- 
gine xIv, 801, 820, 924. 

Esiste ora a Londra un ritratto creduto di questo cardinale, il 
quale prima apparteneva al Fabris a Roma (Cfr. A. VENTURI, 7 
quadri di scuola italiana“°nella}Galleria nazionale di Budapest, in 
Arte, anno III, fasc. V-VII, pag. 228). 

Bisognerebbe metterlo a confronto con il dipinto vaticano. Dif- 
ficile è il confronto colla figura marmorea della tomba del cardinale 
del Monte in San Pietro a Montorio, perchè in’ primo luogo esso 
è rappresentato in età più avanzata e poi ha la barba, mentre il 
ritratto di Raffaello non l’ha: malgrado ciò, a me sembra di poter 
riconoscere una certa identità di tratti. 

2 CAVALCASELLE € CROWE, op. cit., vok III, pag.:42, nota. : 
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Insomma la mano del grande artefice si scorge con 
fatica attraverso un’atmosfera opaca; ma certamente 
essa vi è. 

Era ben naturale che il Sanzio, dovendo ritrarre 
le sembianze di Alessandro nella Camera della Se- 
gnatura, lo dipingesse sulla tavola per istudiare age- 
volmente i suoi tratti. 

Le due figure del porporato sono ambedue rivolte 
di tre quarti verso sinistra, in guisa che il contorno 
sembra quasi coincidere nei due dipinti di Roma e 
di Napoli. Nel fresco il Farnese non ha il berretto e 
il suo sguardo è rivolto leggermente in alto verso il 
Pontefice, mentre nella tavola egli guarda con calma 
indifferente quasi verso chi osserva il dipinto. È dun- 
que probabile che si debba interporre poco spazio di 
tempo tra i due ritratti, ritenendo che la tavola pre- 
ceda il fresco. 

La data del compimento della Camera della Se- 
gnatura, che fu la prima che Raffaello dipinse appena 
giunto a Roma, fu marcata da Raffaello stesso con 
l’anno ISI1, mentre essa era stata cominciata nel 1508. 

Però la rappresentazione delle Decretali, che è quella 
che a noi interessa, fu l’ultima pittura e ft fatta dopo 
il mese di giugno del detto anno, Ciò si argomenta 
dal fatto che Papa Giulio II vi è rappresentato con la 
barba. È noto che egli nell'autunno dell’anno 1510 
partiva da Roma per iniziare la grande campagna da 
cui tornò sconfitto il 27 giugno dell’anno seguente. 

Intanto Raffaello aveva dovuto sospendere i suoi 
lavori in Vaticano. 

Il Pontefice quando parti da Roma dirigendosi 
verso il settentrione, aveva, come era sua abitudine, 
barba e capelli rasati, ma il giorno del suo arrivo a 
Bologna egli licenzîò il barbiere e risolse di non ta- 
gliare mai più la barba fino a che non avesse cac- 
ciato i Francesi dalla Penisola. Al suo ritorno Raf- 
faello lo rivide dunque col viso-coperto da folta barba 
cresciutagli in otto mesi — secondo è registrato nel 
Chronicon di Friano degli Ubaldini — e così lo ri- 
trasse nel fresco insieme col Farnese e con gli altri 
cardinali. ! 

La data del 1isri sembrg convenire pienamente 
alla tavola di Napoli. Essa presenta i caratteri (per 
quanto sieno visibili nel dipinto così alterati), proprio 
di quel periodo dell'attività pittorica di Raffaello. Vale 
a dire prima che egli lasciasse la sua maniera timida 
e ancora piena di sapore umbro. 


A. FILANGIERI DI CANDIDA. 


Un desco da parto nella collezione del barone 
Giorgio Franchetti a Venezia. — Nelle natività quat- 
trocentesche della Madonna e del Battista schiere di 
fanciulle s'avanzano entro la camera recando sul capo 








! Cfr. CAVALCASELLE e CROWE, op. cit., vol. II, pag. 106 e 


seguenti. 





Venezia, Collezione del barone Giorgio Franchetti. Desco da parto. (Fotografia Alinari) 


L'ARTE, fasc. INMI-IV. Fototipia Danesi - Roma. 
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canestri colmi di frutta e di vivande. La scena che la 
tradizione imponeva ai pittori si ripeteva ogni giorno 
negli usi, ma i rustici canestri delle rappresentazioni 
evangeliche vennero presto dal lusso del Rinascimento 
mutati in ricchi vassoi, e i doni furono offerti alla 
puerpera sopra deschi adorni di colori e di figure, 
Erano questi, scrive il Baldinucci: « alcune tavole tutte 
talvolta tonde o ottangolate, di diametro o larghezza 
di un braccio o poco più, attorniate di una piccola 
cornice dorata, dipinte per mano di buoni maestri da 
una delle parti e talora da tutte e due, con sacre 
istorie; e servivansene le donne di parto per accomo- 
darvi sopra la vivanda pel desinare o cena... >». 

Molte di tali itavole si trovano nelle Gallerie, ed 
alcune fregiate di grandi nomi. Nel museo di Berlino 
un tondo, nel quale si vede la visita che le parenti 
fanno all’inferma, coi servitori che vengono, preceduti 
da trombetti, portando doni sui deschi, è attribuito a 
Masaccio ; nella National Gallery la tavola ottagonale 
col atto di Elena si suppone della maniera di Benozzo. 

Il Miintz* classificò a seconda dei soggetti i deschi 
da parto dei quali ebbe notizia. In questa umile forma 
di arte la fantasia degli artisti fu schiva delle rappre- 
sentazioni sacre: amò la scena di genere, serenate, 
giardini; narrò ingenuamente i miti; si dilettò dell’al- 
legoria. E appunto ai soggetti allegorici registrati dal 
Miintz bisogna aggiungere quello del desco pubblicato 
dal Rankin ? e rappresentante Amtore legato dalle don- 
zelle, ed il presente, della collezione Franchetti, nel 
quale senza stento si riconosce la favola di Ercole tra 
il Vizio e la Virtù. 

L’antico apologo di Prodico, tramandato da Se- 
nofonte, è qui liberamente interpretato. Se Raffaello 
immaginò il riposo di un cavaliere nell’aperta cam- 
pagna e due fanciulle che gli appaiono nel sogno, il 
nostro pittore cercò invece di esprimere la perples- 
sità di un’anima. L’angelo la veglia dall’alto : l’ado- 
lescente non volge lo sguardo nè all’una nè all’altra 
delle due donne, quasi non gli fossero accanto; il 
contrasto è tutto interiore. 

Il Vizio non è la donna di Prodico, matura, im- 
bellettata, ma una fanciulla lieta e semplice come un 
animo puro può, solo, pensare. 

Dalla parte della Virtù sale sulla rupe il sentiero 
scabroso custodito da due leoni, ma dietro al gruppo 
s’apre una vasta luminosa campagna, con colli caseg- 
giati, alberi, e, vicino, un’acqua entro la quale donne 
e uomini si bagnano insieme. È questa l’immagine 
voluttuosa che gli incisori delle serie dei Selfe Pia- 
netti non dimenticarono mai di sottoporre al segno di 
Venere; è il primo diletto sensuale, il bagno, il luogo 
ove le cinque ninfe condussero Polifilo tosto che l’eb- 
bero trovato. 


! Monuments et Mémoires publ, par t'Acad. des Inscript., 1894. 
2 American Journ. of Arch.. vol. X. 
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La composizione del gruppo sullo sfondo vibrante 
del paese è così gradevole da far dimenticare i moti 
meccanici delle braccia delle figure, il debole disegno 
delle mani, la pesante apparizione dell’angelo. 

Sappiamo, da una notizia raccolta dal Miintz (vedi 
art. cit.) che Francesco Caroto dipinse per la « te- 
stiera di una lettiera » una composizione allegorica di 
Ercole tra il Vizio e la Virtù; questa coincidenza ico- 
nografica viene ad aggiungersi ai caratteri del pae- 
saggio e delle figure, i quali fanno ritenere il presente 
desco dipinto sulla fine del decimoquinto secolo, in 
Verona, da qualche maestro ispirato all’arte di Liberale. 


È 


L’autoritratto di Lorenzo di Credi. Atto di na- 
scita dell’artista. — Fra i recenti acquisti della Galle- 
ria degli Uffizi si vede un ritratto di giovane che vien 
ivi descritto, sebbene con la riserva di un punto in- 
terrogativo, come l’autoritratto di Lorenzo di Credi. 
È opera indubbiamente del suo pennello ; ma non vedo 
fondamento per ritenere che esso sia l’autoritratto 
dell’artista. Inabili restauri hanno completamente al- 
terato l’espressione del volto; ma pure abbastanza ne 
rimane per accertarci che quello non è il viso di Lo- 
renzo di Credi. 

Il vero autoritratto di Lorenzo è oggi conservato 
in un paese molto lontano dall’ Italia, a Glasgow, dove 
un distinto amatore, il signor W. Beattie, ha ornato 
una delle sue sale con una raccolta veramente eletta 
di antichi ritratti italiani. 

La pittura qui riprodotta mostra per la prima volta 
la vera fisionomia giovanile dello scolare prediletto di 
Verrocchio. Per la grazia del sentimento non meno 
che per il vigore del colorito questa pittura forma un 
contrasto singolare con i tipi convenzionali, duri e 
quasi vitrei e con le composizioni di maniera ripetute 
senza fine, che caratterizzano Lorenzo, e ci spingono 
a classificarlo piuttosto tra i mestieranti che tra i veri 
e propri artisti. D'altra parte abbiamo qui un inte- 
ressante conferma della descrizione che il Vasari ci 
fa della persona dell’artista : « Giovinetto di bellissimo 
ingegno e di ottimi costumi... » e caldo seguace di 
Savonarola; e ciò possiamo bene argomentare da 
quella giovanile fisionomia forte e distinta, di cui i 
tratti rivelano grande sensibilità, unita ad una vena di 
nobile e pensosa malinconia. E insieme col carattere 
dell'uomo si palesa qui in chiaro modo il valore del- 
l’artista. La modellatura del volto è bellamente fedele e 
spontanea, il disegno dei capelli che ornano la testa 
con magnifico effetto è in uno stile raro e prezioso ; un 
delicato paesaggio nel fondo, toccato con abilità con- 
sumata, ci richiama in mente la valle dell’Arno con 
una vista di Prato annidata tra i monti. 

Sul rovescio della tavola scorgiamo un’ iscrizione, 
in caratteri indubbiamente della fine del Quattrocento 
o dei primi del Cinquecento, che serve non solo per 
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identificare il soggetto del dipinto, ma anche per fis- 
sare, ora per la prima volta, la data precisa della na- 
scita di Lorenzo. 

Eccone le parole: 


Lorenzo di Credi Pittore ecc.te 
1488, aetatis sue 32, VIII. 


Nella seconda edizione delle Vile dei pittori, com- 


- 2.0 _ lid A 


parsa nel 1568, il Vasari pubblica un. altro ritratto di. 
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particolare della persona di Lorenzo. Noi rileviamo, 
infatti, lo stesso naso aquilino dalle larghe narici e lo 
stesso mento sporgente. Ma considerando la differenza 
dell’età e il fatto che nella stampa noi abbiamo per 
presentarci tutto l’uomo il solo profilo, che è la forma 
più elementare del ritratto, dobbiamo apprezzare tanto 
di più la presentazione singolarmente intima che Lo- 
renzo fece di sè stesso, senza per questo far getto 


i ER con 
si co 1a i 


Glasgow, Collezione del sig. W. Beattie. Lorenzo di Credi: Autoritratto 
(Fotografia Annan di Glasgow) 


Lorenzo in età avanzata. Vasari, nato nel ISII, può 
bene aver conosciuto Lorenzo che mori, come vedremo 
più sotto, nel 1536, e il profilo che egli dà dell’artista 
può esser considerato come una reminiscenza sua 


del ritratto che ci dà Vasari, alquanto convenzionale, 
ma tuttavia abbastanza efficace ed espressivo. 

Dopo ciò, rimarremo non poco sorpresi di trovare 
nel racconto del Vasari un passo dov’egli dice di co- 
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hnoscere un autoritratto di Lorenzo giovane. Perchè 
Vasari non riprodusse questo ritratto piuttosto che 
le sue reminiscenze di Lorenzo in età avanzata? È 
certo che egli aveva conosciuto il ritratto; forse lo 
aveva dopo perso di vista? O dobbiamo anzi dire che 
egli deliberatamente preferì, per la sua illustrazione, 
all’autoritratto, la versione propria della fisionomia 
dell’artista vecchio, quale egli l’aveva di fatto cono- 
sciuta? « Fece Lorenzo molti ritratti, scrive il Vasari, 
e quando era giovane, fece quello di sè stesso che è 
oggi appresso Gianiacopo suo discepolo, pittore in 
Fiorenza, con molte altre cose lasciategli da lorenzo, 
fra le quali sono il ritratto di Pietro Perugino e quello 
d’Andrea di Verrochio suo maestro ». Il ritratto del 
Verrocchio si può oggi vedere nella raccolta degli 
Uffizi. Di quello del Perugino non conosco alcuna 
traccia, ammenochè un bel disegno nella Salle des 
Boittes al Louvre, che rappresenta un volto assai si- 
mile, ma più giovane, di quello del Perugino nel fa- 
moso ritratto del « Cambio », non si debba considerare 
come uno studio preliminare per il ritratto dipinto da 
Lorenzo. Quanto all’autoritratto di quest’ultimo, esso 


NOTIZIE 


NOTIZIE DI (GERMANIA. 


AI principio di quest'anno sono morti due uomini 
che dovettero molto all’Italia e strinsero più forte- 
mente i vincoli fra essa e la Germania: un artista ed 
uno storico d’arte. 

Arnold Boecklin, il grande pittore, è morto il 16 gen- 
naio a Firenze, in età di settantatre anni. Dal 1892 egli 
viveva colà e già prima vi aveva dimorato dal 1874 
fino al 1885. A Roma, dove venne nel 1850 all'età di 
22 anni, ebbe durante sette anni quelle forti impres- 
sioni che svoltesi e miaturatesi nel suo interno, lo re- 
sero un innovatore dell'arte. Nel frattempo egli visse 
a Weimar, a Basilea, a Monaco c a Zurigo, 

La infinita campagna romana, i declivi soleggiati del- 
l'Appennino, i campi ridenti intorno a Firenze, ma 
soprattutto il mare di un azzurro profondo che si frange 
‘sugli scogli, inebriarono il suo occhio ed empirono la 
sua fantasia di quegli esseri selvaggi e marini che ri- 
mangono inseparabili dal suo nome. Il suo Gioco delle 
onde, i suoi 7riloni e Nercîdi, \l Timor panico come 
il Silenzio della foresta, sono divenute altrettanto pro- 
verbiali quanto la A/e/anconia del Diirer, il San Ge- 
rolamo, il Cavaliere colla morte e il diavolo; esse sono 
tutte creazioni del vero spirito tedesco; ma il pae- 
saggio nel quale si muovono ed a cui sono insepara- 
bilmente congiunti, appartiene all’ Italia. Ciò ancor più 
chiaramente si manifesta nella sua Milli a mare, nel- 
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ci si presenta, come già ho detto, nella pittura del 
signor Beattie a Glasgow. 

Secondo il Vasari, Lorenzo morì nel 1530, in età di 
anni 78; il che riporterebbe la sua nascita all’anno 1452. 
Ora il Milanesi cita un documento degli Archivi di Santa 
Maria Nuova (Libro de’ Debit. e Credit.) che mostra 
come Lorenzo morisse il 12 gennaio 1536. Il Milanesi 
dunque rigetta la data di Vasari per la morte di Lo- 
renzo; accetta però (ed è assai strano) il resto delle 
affermazioni del Vasari, come se non avessero affatto 
bisogno d’ ulteriori verifiche, cioè che Lorenzo mori 
in età d'anni 78; e conformemente conclude che il 1459 
fu l’anno della nascita di lui. Indubbiamente, se si ri- 
getta una delle date del Vasari per la cronologia della 
vita di Lorenzo, l’altra pure deve essere di conseguenza 
messa in dubbio. E tanto più allora siamo condotti a 
prestar fede all’ iscrizione del quadro del signor Beattie. 
Dipinto nel 1488, quando Lorenzo aveva 32 anni, esso 
fissa la nascita dell’ artista nell’anno 1456 del calen- 
dario fiorentino, o 1457 di quello comune. Sappiamo 
così che Lorenzo, visse fino all’età di 80 anni. 

CHARLES LOESER. 
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l’Antica taverna romana, nell’ sola dei morti e nel 
Promes/eo. 

Un quadro come il Caro dei beatî, nella Galleria 
Nazionale di Berlino, poteva essere fatto solo in Italia, 
ma solamente un tedesco poteva dipingerlo così. Ine- 
sauribile fu la sua vena; si pensi alla grande quantità 
dei quadri da lui dipinti, si pensi alla Zone del prato, 
a Dresda, al /’aesaggio di primavera, a Berlino, al 
Bosco sacro, ad Amburgo, alla Mifa somnium breve, 
a Basilea, alla Zontana a sera, al Ritorno, agli Fre- 
miti, alle molte allegorie. E grande è pure la varietà 
de’ soggetti; ricordiamo la sua /Veposizione dalla croce 
e le diverse rappresentazioni della /’fefà ed altri dei più 
sublimi soggetti della Storia sacra, ai quali egli seppe 
dare una forma nuova, indimenticabile. 

Però, avanti tutto, egli rimane nelle sue creazioni 
un pittore cli paese e come tale continuerà a vivere 
incomparabile con alcun altro. Per comprenderlo giu- 
stamente bisogna, anzi, considerarlo come tale, e sen- 
tire il suo ardente amore per ia natura; allora si va- 
luterà ben più altamente che se si considera, come si 
fa generalmente, solo rispetto alle sue figure e alle 
sue composizioni, Queste hanno molto del barocco e 
del bizzarro, ciò che ben corrisponde allo spirito ro- 
mantico tedesco (Boecklin si può dire che è stato 
l’ultimo dei romantici), ma non sempre conviene a quel 
bisogno di naturalezza che hanno le arti figurative. 

Come pittore di natura sarà agevolmente compreso 
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soprattutto dagl’italiani, amanti della bellezza dei co- 
lori e delle forme, che non gli faranno il solito rim- 
provero di essere troppo letterario nelle sue crea- 
zioni. Per quanto singolare sia la sua invenzione, 
non è però la cosa più importante nelle sue opere 
e meno ancora è vero che egli ricerchi solo la fedele 
riproduzione delle impressioni della natura: ambedue 
questi elementi sono per lui solo i mezzi per dare 
alla rappresentazione quel contenuto poetico che si è 
sviluppato nel suo spirito coll’osservazione della na- 
tura. Questa forza di poesia che ha un'impronta asso- 
lutamente individuale lo rende artista tedesco vera- 
mente nazionale; allo stesso modo che è italiano 
Giorgione, Rembrandt olandese, e il Millet francese. 

A facilitare la chiara comprensione di questo sin- 
golare artista è comparsa poco tempo prima della sua 
morte una pubblicazione di valore inestimabile. Un 
giovane pittore tedesco, Rodolfo Schick, che negli 
anni dal 1866 al 1869 visse molto ed intimamente 
con Boecklin, appunto nel tempo in cui il maestro 
aveva raggiunto l’apice più alta della sua potenza 
artistica, ha lasciato esatta e completa notizia dei 
colloqui che egli aveva tenuto col maestro passeg- 
giando davanti a quadri, e ricordando i grandi mae- 
stri del passato. Queste memorie furono pubblicate 
dopo la morte dello Schick,! avvenuta nel 1887, e 
formano una fonte importante non solo per la co- 
noscenza dell’artista, ma anche per la scienza del- 
l’arte in genere, come lo sono per altri tempi il 
Trattato di Leonardo, gli scritti del Diirer ed altre 
pubblicazioni di sommi artisti. Per farsi un'idea del 
contenuto basterà citare alcuni passi. Ai 18 giugno 1869 
Boecklin diceva: « Un quadro è un’armonia per sè 
e solo il gusto o il sentimento deve dirci come si 
hanno da figurare le singole parti. Voler vedere qualche 
cosa per utilizzarlo nel quadro è assolutamente inu- 
tile. Perchè quando si comincia un quadro bisogna 
mettersi davanti ad esso già bene armati e possedere 
già tutto quanto è necessario. La memoria si può rin- 
forzare col continuo esercizio, come, trascurandola, 
può indebolirsi fino alla completa inabilità. Molto bi- 
sogna fidarsi della propria memoria e osservare solo 
quando si può. Avviene come per l’acrobata che 
quando per quindici giorni non va sulla corda, di- 
venta poco sicuro e più facilmente può fare un passo 
falso, che non quando ogni giorno si esercita. Nel 
creare vengono i pensieri ed i ricordi di cose e di 
visioni alle quali forse non si ha pensato per anni. 
Si deve sempre e dovunque domandarsi la ragione 
perchè una data visione ci produce piacere ; quando si 
ha compreso ciò e si ha completamente capito la vi- 
sione, essa rimane fissa nella memoria per sempre ». 

All’ incontro, negli studî, nel pitturare per studiare 





! RupoLF ScHick, Tageduch-Aufzeichnungen aus den Jahren 
1566, 1868, 1869 iiber Arnold Boecklin. Berlin, F. Fontana u. Co., 1901, 
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egli vedeva una causa di danno. Agli rr febbraio dello 
stesso anno diceva su questo stesso argomento : « Una 
pittura si può finire con colori del tutto semplici e 
non c’è proprio bisogno di così forti mezzi di coloritura 
come del verde splendente per l’erba, dell’aria dipinta 
coll’azzurro, e così di seguito. Senza gli studi di pit- 
tura forse non si sarebbe mai arrivati ad adoperare tali 
mezzi. Tali studi giovano anche poco perchè non si 
trova quasi mai l’occasione di utilizzarli. Ma nel pit- 
turare un quadro si ricorda qualche volta le mesco- 
lanze ed i colori adoperati, ed in tal modo si rovina 
facilmente la scala imaginaria della figura. Quello che 
importa nel pitturare è la forma, perciò dalla natura 
non si dovrebbe fare altro che disegni. Il dipingere 
copiando tutto quanto si vede come proprio è, non 
conduce a nulla di buono ». Queste parole meritano 
di essere attentamente considerate in tempi come i 
nostri, nei quali la gran massa degli artisti esagerando 
il valore delle imitazioni naturali, dimentica troppo 
facilmente che, desiderando la grande liberazione del- 
l’arte, si deve prima di tutto sciogliere l’artista da ogni 
dipendenza, non solo dai modelli del passato, ma anche 
dai modelli casuali, affinchè l’artista sia messo nella 
possibilità di manifestare quell’armonia che è nata nel 
suo spirito, e che quindi, anche rispetta alla natura, 
sta libera come una creazione del tutto indipendente. 

L'altro morto è Adolfo Bayersdorfer, conserva- 
tore della Pinacoteca d’arte antica di Monaco, Morì 
in quella città il 21 febbraio nell’età di cinquantotto 
anni. Con lui, che si occupò specialmente con dili- 
genza della storia dell’arte italiana nel Quattrocento, 
è scomparso uno dei più stimati conoscitori di pitture 
in Germania. 

Durante i sei anni in cui quasi di continuo visse a 
Firenze, dal 1874 al 1879, fu amico famigliare del più 
grande conoscitore di quella città: il barone Liphart, 
e strinse intime relazioni con Cavalcaselle e G. Mi- 
lanesi. 

La storia d’arte italiana gli è debitrice della giusta 
valutazione di molti quadri; si adoperò con grande 
diligenza a ricercare e costituire dalla grande massa 
di opere anonime le singole personalità artistiche. Si 
interessò pure con amore anche delle antiche pitture 
tedesche del xv secolo. In generale nessun ramo della 
storia artistica fu estraneo all’opera sua. Perciò egli era 
sempre chiamato come conoscitore esperto tanto per 
compere, come per classificazioni di gallerie. Lavorò al 
catalogo della Galleria di Monaco, pubblicato nel 1891, 
assieme col direttore De Reber e pure assieme con 
questi pubblicò il Aassischen Li/denschatz e il Aas- 
sischen Skulpturenschatz nel 1896. Dall’editore Brack- 
mann di Monaco fece pure pubblicare i disegni degli 
Uftizi. Così hanno un grande valore le pubblicazioni 
fotografiche della Società storico-artistica di Lipsia, 
che sono già arrivate al sesto anno e devono molto 
alla sua modesta collaborazione. 
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Importante a dimostrare la sua vera ispirazione per 
l’arte si è che egli portò eguale e intenso amore per 
le opere di artisti moderni come per quelli dei tempi 
antichi, e già nell’anno 1874, quando egli tra i primi 
prese le parti di Boecklin, pubblicò alcune idee sul- 
l'indirizzo del movimento artistico moderno, le quali 
solo dopo una decina d’anni trovarono il generale con- 
senso 

Il Bayersdorfer util:zzò le sue estesissime cognizioni 
nella pratica della sua vita di direttore, e volentieri 
comunicava le sue idee agli studiosi ed ai colleghi. 

All'incontro ha pubblicato poco. Pure se ora, dopo 
la sua morte, si rendessero noti i suoi piccoli studi di- 
spersi, si conoscerebbe quale zelante scrittore ed esteta 
è scomparso con lui. 

Per l’Italia è specialmente interessante uno scritto 
alquanto esteso sull’arte fiorentina moderna che fu pub- 
blicato nel III volume dell’//2/ia di Carlo Hillebrand 
(1876). In esso si parla in modo molto chiaro delle opere 
di Giovanni Duprè e della plastica cimiteriale tanto in 
voga, che è antiartistica al massimo grado, e si fa già 
gagliarda opposizione al naturalismo mancante d’idee 
(«i pittori non danno con consapevole superbia niente 
di più di quello che la prima e la più buona vacca è 
obbligata a vedere al pascolo »). Infine si volge contro 
i copisti di galleria, che sono una vera piaga in Italia, 
e dice che il sopportarli, per non dire il concedere loro 
dei privilegi, è dannoso allo Stato. « Non è forse così, 
continua, quando si vede che il Governo almeno sop- 
porta volontariamente che avanti alle più grandi opere 
d’arte che esistano, i più miserabili imbrattatori che 
hanno naufragato nella loro carriera, si possano sta- 
bilire con una bottega ambulante, girovaghi negozia- 
tori d’arte, colla loro merce da copisti, e sia loro per- 
messo di essere di disturbo e di noia ad ogni persona 
intelligente? ». 

Dresda, aprile 1901. 
WOLDEMAR voN SEIDLITZ 
Direttore generale delle Belle Arti in Sassonia. 


NOTIZIE DI LOMBARDIA. 


Gli affreschi decorativi di Leonardo in una sala 
del Castello di Milano. — Alla fine del 1893 e nel 
principio dell’anno successivo, appena sgombrato il 
Castello di Milano dalie autorità militari, tra i molti 
lavori subito iniziati dall’ Ufficio regionale, sotto la 
direzione dell’architetto Beltrami, eravi pur stato un 
esame generale di scrostamento delle pareti e delle 
volte per scoprire sotto i ripetuti imbianchi quanto po- 
tesse ancor rimanere delle pitture decorative delle sale. 

Nella torre d'angolo della corte ducale del lato 
nord-est del Castello, detta de/le assi, in una vastis- 
sima sala terrena quadrata di 15 metri di lato e di 
altezza ancor maggiore, erano riapparse tracce evi- 
dentissime di decorazione, e questa si presentava così 
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elegante ed originale che gli assaggi vennero estesi 
su vasta scala alle pareti ed alla vòlta. Nella vòlta 
riapparve tutto un intreccio di corde che si annodava 
al centro attorno ad uno stemma ducale, dipinto e 
circondato da una ghirlanda; ed in mezzo ai larghi in- 
trecci di corde, tutto il fondo si presentava sparso da 
una vegetazione minuta così da formare della vòlta 
intera un pergolato di rose, la qual vegetazione però 
proveniva da tronchi d’ alberi dipinti sulle pareti. Nella 
parte inferiore poi della vòlta fra una lunetta e l’altra 
dovevan trovarsi delle targhe bianche con lunghe iscri- 
zioni a caratteri d’oro. 

Immaginarsi quanto doveva esser bella, ricca, ge- 
niale questa decorazione così originale. Più nulla delle 
solite decorazioni di stemmi o di partiti architettonici 
o di storie, ossia di scene figurate, ma la natura e l’ il- 
lusione dello spazio superiore, aperto ed adorno di 
vegetazione fiorente. L'interesse cresceva ancora più, 
sapendosi da un documento dell’ archivio di Stato ! 
che il sommo Leonardo doveva aver dipinto per lo 
appunto in questa sala. Il 21 aprile del 1498 il Duca 
Lodovico il Moro veniva ragguagliato per lettera da 
Gualtiero che: « lunedì si disarsnerà la camera grande 
delle assi, cioè della torre. Maestro Leonardo promette 
finirla per tutto Septembre... ». 

La scoperta era troppo importante perchè si po- 
tesse lasciare il lavoro allo stato di semplice indagine 
od assaggio; il grandioso ponte ad armatura in legno 
venne lasciato tale e quale, col vivissimo desiderio di 
condurre a termine non solo lo scoprimento già così 
ben avviato dal dott. Paul Miiller Walde, lo studioso 
delle opere di Leonardo, ma anche il ripristino o re- 
stauro della decorazione intera. 

Se non che l’impresa era ardua per la spesa con- 
siderevole che esigeva. Il ponte rimase in piedi per 
tutti questi anni, come speranza e sprone all’opra: 
nei diari del Sanudo il Beltrami ritrovò la trascri- 
zione delle epigrafi a lettere d’oro delle targhe bian- 
che e le pubblicò, dimostrandone l’interesse storico: 
ma la sala delle assi pur essendo visitata di frequente 
continuò ad essere soltanto argomento di voti plato- 
nici e il ponte sarebbe rimasto solitario ed inutilizzato 
chi sa fin a quando, allorchè nel principio dello scorso 
marzo si sparse la voce che un munifico cittadino av- 
rebbe provveduto al restauro. L'avvocato Pietro Volpi 
Bassani aveva difatti scritto al sindaco di Milano che, 
ad onorare la memoria della moglie, che aveva avuto 
la sventura di perdere, egli ed i figli offrivano al Co- 
mune di sostenere in proprio tutte le spese per il re- 
stauro della sala delle assi, nella torre nord-est del 
Castello, esprimendo il desiderio che tale restauro si 
facesse sotto la direzione dell’ architetto Luca Beltrami. 











UC. CASaTi, l'icende edilizie del Castello di Milano. Milano, 
1876 ; successivamente L. BELTRAMI, 7/ Cusfello di Milano, seconda 
edizione. Milano, Hoepli, 1894; e recentemente EpbMonDpo SOLMI, 
Leonardo da Vinci. Firenze, Barbèra, 1900. 
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Dopo la scoperta e la ripulitura della figura di Argo 
del Bramante nella sala del tesoro nella torre opposta, 
scoperta e ripulitura compiuta dal dott. Paolo Miiller 
Walde, questa della decorazione di Leonardo della 
sala delle assi sarà un avvenimento maggiore ancora, 
di interesse storico ed artistico inapprezzabile. 

La sala, a restauro compiuto, farà parte del Museo 
archeologico ; sarà la sala VI e, secondo la classifica- 
zione adottata, vi verranno disposte le sculture ed i 
frammenti architettonici e decorativi del periodo to- 
scano lombardo del Rinascimento, del periodo per lo 
appunto in cui oprarono in Milano e nello stesso Ca- 
stello, Michelozzo, il Filarete, Bramante ed il grande 
Leonardo. 


Nuovi acquisti del Museo archeologico. — Il 
Museo intanto continua ad accrescersi. In questi ul- 
timi mesi si è arricchito di sculture e di plastiche 
molto interessanti : 

Una maschera in marmo di giovane donna, del- 
l'epoca del Rinascimento; 

Una statua di santa in legno, anticamente colo- 
rata e dorata, lavoro pregevole cello stile lombardo 
della fine del Quattrocento ed assai raro come scul- 
tura in legno di tutto tondo; 

Un busto in pietra d’'Angera della metà del xvi 
secolo, di un personaggio attempato, fregiato dell’or- 
dine del toson d’oro: 
di Leone Leoni e di Pompeo Leoni; proviene da Ca- 
nobbio sul Lago Maggiore; 

Un camino in terra cotta del Rinascimento, che 


lavoro che ha tutti i caratteri 


viene ad accrescere la ricca raccolta di terre cotte lom- 
barde; è lavoro abbastanza delicato ed elegante: con- 
sta del cappello o trabeazione sporgente, delle due 
mensole di sostegno e dei due capitellini inferiori ; 
mancano soltanto i due pilastrini a muro, che proba- 
bilmente erano in legno; sono evidenti le tracce del- 
l'antica coloritura. Proviene da una ricca abitazione 
del territorio fra Cremona e Mantova. Nella stessa 
sala eranvi pure delle pitture decorative di rabeschi, 
di fogliami e sirene, in uno stile affine al Mantegnesco; 

Una numerosa e ricca raccolta di chiavi e di ser- 
rature, infine, che è stata regalata giorni sono dal dot- 
tor Alfonso Garavaglio, consultore di questo stesso 
Museo. La raccolta delle chiavi è soprattutto di speciale 
importanza ; vi si troverà la storia della chiave e della 
sua decorazione artistica dall’ epoca romana sino ai 


tempi nostri. 
Dott. GIULIO CAROTTI. 


NOTIZIE DA VENEZIA. 


La chiesa di Santo Stefano. — Tra i lavori di 
restauro che si vanno compiendo da qualche tempo 
sui più cospicui monumenti veneziani, assume un’im- 
portanza veramente speciale il ripristinamento di que- 
sta chiesa, che vien condotto con la solita rara valentia 
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dall’ ing. Rosso: impresa non agevole e non breve, 
che perverrà tuttavia a buon esito se vi concorreranno 
l'appoggio materiale e morale di chi ha l'obbligo di 
provvedere al patrimonio artistico della nazione, e il 
sussidio, come è dato sperare, di coloro che generosa- 
mente s’ interessano alle sorti delle nostre opere d’arte. 

La chiesa è una delle più illustri e delle più belle 
di Venezia, ed ha subito, per mala ventura, nei t -mpi 
andati moltissime di quelle manomissioni che quasi 
a nessuno cei più bei monumenti di Venezia e del- 
l'Italia furono risparmiate. Di stile archiacuto, venne 
costruita, dal 1294 al 1325, su disegno, credesi, di un 
frate agostiniano, al cui ordine essa appartenne con 
l'annesso convento, Il Sansovino già notò questo tempio 
come primo per grandezza e bellezza dopo le chiese 
parrocchiali del sestiere di San Marco. 

All'esterno rimane soprattutto magnifica la porta 
maggiore assai ben conservata nella sua ricca decora- 
zione di bassorilievo a fogliame, e soltanto deteriorata 
nel timpano, ove l’affresco primitivo (come, del resto, 
tutti gli affreschi che abbellivano esteriormente la chiesa) 
è quasi sparito per l'azione del tempo. 

All’interno la chiesa è divisa in tre navate, e l’ar- 
chitettura è particolarmente notevole per la vòlta della 
navata centrale a tricuspide ottusa, così da farla ras- 
somigliare ad una carena capovolta. 

Malgrado l’eleganza delle linee architettoniche, il 
tempio appariva sinora di una certa freddezza, a causa 
dell’ intonaco bianco uniforme che rivestiva i muri, 
impressione di freddezza che proviamo in diverse chiese 
veneziane, ove si nota un’aridità decorativa in asso- 
luto contrasto con lo spirito vivace e fantasioso della 
architettura veneziana, sì da esser sicuri che quegli 
edifici hanno molto perduto dello stato primitivo. Già 
parlai della chiesa dei Frari, dove l’ing. Rosso ha 
potuto fare preziosi lavori di ripristinamento; ora in 
Santo Stefano egli ha iniziato tutto un piano di ri- 
costituzione che potrà dare di nuovo in una relativa 
integrità uno dei nostri più insigni monumenti. 

Il lavoro di distaccamento dell’ intonaco, già com- 
piuto nella parete di testa, sopra la porta centrale, e 
bene avviato anche nella navata di mezzo, ha messo 
in luce l'antico muro tutto decorato a finto mattone, 
con larghi bordi ornamentali attorno agli archi ed alle 
finestre. 

Questa decorazione bianca e rossa, di gratissimo 
elfetto, ricorda direttamente le facciate esterne del Pa- 
lazzo Ducale, sì pel colore, come pel disegno ; in pro- 
posito del quale si nota come cosa singolare la diffe- 
renza con cui il motivo è svolto nella parete di testa 
e nei muri laterali, più animato in quella e più largo 
e semplice in questi. La spiegazione di questa singo- 
larità si può avere, forse, nella considerazione che la 
luce movendo principalmente dalle finestre anteriori 
da risalto alle pareti della navata, così chè la parete 
di testa per avere un armonico risalto ha bisogno di 
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un più vivace movimento di linea e di colore. Difatti, 
adesso che il muro è stato tutto liberato dall’ intonaco, 
e alle snelle bifore ai lati della porta e sul finestrone 
rotondo in alto sono state riposte, secondo l'antico si- 
stema, le vetrate a rulli bianchi, e che più in alto an- 
cora, presso alla vòlta, è stata riaperta una piccola 
finestra rotonda, decorata anch’essa d’un vaghissimo 
bordo ad ornati e fogliami, quella parete dà un insieme 
architettonico d’un gusto squisito e puramente vene- 
ziano. 

Solamente contrastano con la decorazione trecen- 
tistica i due monumenti sepolcrali d’epoca assai po- 
steriore, uno sopra la porta, l’altro a destra di chi 
entra, mentre quello a sinistra, cioè il sarcofago di 
Jacopo Suriano, finissima opera lombardesca, è op- 
presso dalla volgare controporta di legno che fa da 
vestibolo; questa, pare, sarà presto modificata, ma gli 
altri due monumenti, sebbene della decadenza, non pos- 
sono ormai, per troppe ragioni, essere allontanati di là. 

Non meno elegante risulta la navata centrale, ove 
gli archi ogivali sono apparsi contornati di un alto 
bordo a chiaroscuro, riproducente il ricco bassorilievo 
a fogliami che orna all’esterno la porta maggiore, con 
figure di statue, parimenti a chiaroscuro, erette su 
mensole al vertice degli archi. 

Serie modificazioni occorreranno poi per ridurre in 
pristino molte finestre o chiuse o trasformate, special- 
mente quelle lungo i lati della vòlta; ma soprattutto 
un radicale mutamento sarà necessario per gli archi 
delle navate laterali, che furono un tempo convertiti 
di ogivali in rotondi, cli linea poco elegante e in asso- 
luta disarmonia con l’architettura generale del tempio. 

E un voto assai ragionevole è anche la rimozione 
dell’organo (pregiata opera del Nachini, secolo xvIIi) 
dalla parete di destra, sia per demolire la pesantis- 
sima architettura che lo sorregge, sia perchè si possa 
anche sopprimere l’avancorpo esterno sul campo Santo 
Stefano, che dà un’ impressione pochissimo estetica. 
Similmente diremmo del pulpito settecentesco addos- 
sato a una delle colonne centrali. 

Gli altari son tutti, o quasi, della decadenza, ed in 
numero evidentemente soverchio, ma l’opera di resti- 
tuzione non potrà spingersi fino a sopprimerli o a ri- 
farli; nè pel giustificato desiderio di ridonar, dirò così, 
piena vita all’abside, sarà possibile toglier di mezzo 
quella gran macchina di marmo dell’altar maggiore che 
relega l’abside stessa fuori del corpo centrale, ma che 
tuttavia è un prodotto non isgradevole del rinascimento 
classico. Si stanno volgendo però i lavori a ridare al- 
l’abside, il meglio possibile, luce ed eleganza, sco- 
prendo la parte inferiore dei sette finestroni a bifore 
già scomparsa sotto la muratura, e rimettendo le ve- 
trate bianche, sul modello di qualche residuo che v'è 
ancora, al posto di quelle ineleganti e cotorate che 
sono una sostituzione posteriore. Non tutte le finestre 
potranno riaprirsi all’aria libera, a causa del fabbri- 
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cato che vi si trova oggi addossato; ad ogni modo 
l'abside riprenderà maggiore vaghezza ed armonia. 
Anche lì poi la vòlta e le pareti, come appare dai 
saggi fatti, portavano decorazioni a fresco, che si ha 
speranza di poter ricondurre alla luce. 

Un restauro infine importantissimo, sebbene par- 
ziale, sarà quello del coro, situato un tempo nel 
mezzo della chiesa e ora nel circuito dell’abside, e i 
cui stalli, splendida opera di Marco da Vicenza, au- 
tore del coro dei Frari, vanno deteriorando ogni giorno 
più. Non essendo cosa necessaria nè utile, non sarà 
più ricomposto nel mezzo della chiesa. 

Dirò in altra occasione dei quadri della sacristia, e 
del chiostro rinomato per i rimpianti affreschi del 
Pordenone. 


La nuova Pescheria. — Il progetto Laurenti-Ru- 
polo per la nuova Pescheria di cui già parlai, portato 
innanzi al Consiglio comunale, ha avuto, malgrado 
alcuni contrasti derivanti da presunti motivi d’ indole 
pratica, piena approvazione, e quindi si può ormai 
sperare di vederlo eseguito in un termine non troppo 
lontano. 

Trattandosi di cosa che ha prima importanza per 
l'estetica di Venezia e che perciò interessa da vicino 
tutti i cultori dell’arte, credo conveniente darne ai let- 
tori particolare notizia. 

Il progetto si forma del ripristinamento dello Sta/ox 
e di un corpo di fabbrica nuovo prospicente con la 
facciata principale il Canal Grande. 

Lo Stalon (così detto volgarmente perchè adibito 
sin da tempo lontano ad uso di beccheria, mentre per 
gli eruditi sarebbe l’antica /!omts maior dei Querini) 
è un’ampia costruzione del Quattrocento, una specie 
di sala immensa divisa in due campate da una fila 
d’'agili colonne, e ammirata per la ricca palcatura di 
travi e per altri particolari architettonici, oggidì pur- 
troppo offuscati dalle diverse manomissioni che ha su- 
bite nei secoli scorsi. 

Questo edificio, che ora serve per mercato di polli 
e che verrebbe a far parte della pescheria, sarà re- 
stituito dal Laurenti alla sua primitiva eleganza e ria- 
vrà i lati aperti ad archi ogivali con il colonnato ch'è 
ora rinchiuso nel muro. 

Presso l’ultimo arco l'artista, rinnovando una bella 
costruzione di uso così frequente nelle vecchie case 
veneziane, erigerà una scala esterna per salire al piano 
superiore dello .Sfa/ox, donde un cavalcavia condurrà 
sul nuovo fabbricato. 

Questo dev’essere formato di due piani: il piano 
inferiore, nella facciata rivolta verso il Canal Grande, 
e nelle due laterali verso il Campo della Pescheria e 
verso il rio, si apre con archi ogivali retti da colonne 
di pietra viva, e nella fronte rivolta allo Sfa/ox si apre 
con due archi ogivali nei fianchi e con una grande 
arcata scema nel mezzo. 
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Il piano superiore riprodurrà un vago disegno di 
loggia quattrocentesca, suggerito al Laurenti dal qua- 
dro del Carpaccio // miracolo della Croce, ov’è ripro- 
dotta una delle graziose loggette veneziane, un tempo 
assai frequenti ed oggi scomparse affatto. 

Il piano inferiore servirà al mercato quotidiano del 
pesce, e quello superiore ad accogliere, come si usava 
negli antichi mercati, la Corporazione dei pescatori o 
la Borsa pei loro affari. 

Auguriamoci ora che presto la degna opera diventi 
una realtà. « Poichè ci si presenta, così conchiude la 
relazione di Camillo Boito, la fortunata occasione di 
restaurare un importante e artistico monumento vene- 
ziano che è proprietà del Comune, e di aggiungervi una 
parte nuova degna del monumento vecchio, cogliamola 
volentieri. Saremo certi, dando pure alla città una 
pescheria sufficiente, comoda, sana, di scemare col 
ricordo vivace di un'architettura eminentemente pitto- 
resca, lì in quel punto di Rialto e del Canalazzo, la 
monotonia dei venticinque archi delle Fabbriche Nuove 
di Jacopo Sansovino ». 


La Società veneziana per l’arte pubblica ha 
testè compiuto il primo biennio della sua vita. Sorta 
con un centinaio di soci nella primavera del 1899, 
pochi mesi dopo che a Firenze s'era costituita la prima 
Società italiana per l’arte pubblica, subito diresse con 
alacrità i suoi studi alle più urgenti e vitali questioni 
artistiche cittadine, ed intervenne poi sempre in tutte 
quelle che avevano attinenza con la vita e la storia 
di Venezia, recandovi il contributo degli elevati inten- 
dimenti dell’arte. Frutto di quegli studî iniziali ri- 
mangono negli atti del sodalizio due importanti pub- 
blicazioni: l’una del prof. Pietro Paoletti, MWofizie e 
studi sulla riduzione a trifore delle grandi finestre del 
Palazzo Ducale sul Molo, alla quale ebbi già occasione 


di riferirmi; l’altra, del conte Carlo Emo su ZL’edili-. 


zia veneziana, che ebbe pure grande lode per acume 
e larghezza d'idee. 

Notevole fu poi l’interessamento che la Società ri- 
volse alla soluzione di altre particolari questioni, quale 
la scelta dei progetti per la facciata della chiesa della 
Pietà, la rimozione dell’ Istituto di belle arti dall’edi- 
ficio delle Gallerie, i provvedimenti per gli avanzi 
della storia e dell’arte veneziana in Cipro, e la no- 
toria questione del ponte lagunare per congiungere 
Venezia alla terraferma. 

È da sperare che questa Società prenda ancor 
maggiore sviluppo e possa con efficacia sempre mag- 
giore svolgere l’importantissimo compito che si as- 
sume, di custode fedele dell’antica bellezza superstite 
e indicatrice autorevole della bellezza nuova. 


La quarta Esposizione d’arte. — L'esito fortu- 
nato che ebbero le mostre precedenti non sarà questa 
volta diminuito; si è certi anzi che l’esposizione as- 
sumerà ancor più notevole importanza, non tanto per 
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il maggiore concorso di nazioni straniere quanto per 
la nuova determinazione di dividere la parte’ italiana 
in gruppi regionali, e poi per le mostre individuali. 

If mandato che la presidenza dell’esposizione con- 
feri alle giurie di accettazione è formulato in una 
diffusa ed ammirata lettera diretta il 10 marzo a cia- 
scuno dei membri, lettera che fu pubblicata da molti 
giornali quotidiani e il cui contenuto fu ispirato a 
criterî di giusta severità. 

Il lavoro della giuria di accettazione, composta del 
pittore Fragiacomo, dello scultore Trentacoste del 
critico Primo Levi e di due artisti locali per ogni pro- 
vincia, è finito: l’apertura dell’ esposizione è immi- 
nente e non ci resta oramai che attenderla per vedere 
e giudicare. 

Mostre individuali di molto interesse saranno quelle 
del compianto paesista reggiano Fontanesi e dello 
scultore Rodin; vi è poi quella di Luigi Nono e 
con essa, gruppi di opere del Morelli, del Previati, del 
Trentacoste, del Canonica, del Troubetzkoi, del No- 
mellini e del Boecklin, nonchè una piccola raccolta 
di paesisti francesi del ’30. 

Va segnalato inoltre il felice pensiero avuto dal Co- 
Imitato e messo degnamente in opera a cura del Co- 
mune, di rinnovare la decorazione dei locali della 
mostra e soprattutto del grande salone, il quale, già 
notato negli anni decorsi per la sua disadorna fred- 
dezza, è stato così fastosamente decorato di tappez- 
zerie, intagli, sculture e dorature, che si afferma ora 
come una delle sale più belle e ricche che di tale am- 
piezza siano a Venezia. 

Diamo notizia infine del concorso bandito fra i cri- 
tici d'arte, il quale gioverà certamente a che la mo- 
stra non riesca un infecondo spettacolo. 

I. Il Comunedi Venezia stanzia tre premi, il primo 
di L. 1500, il secondo di L. 
per i migliori studi critici sulle opere che saranno espo- 
ste nella quarta Mostra internazionale d’arte. 

II. Potranno concorrere a questi premî i saggi e 


1000, il terzo di L. 500, 


gli articoli o serie di articoli che compariranno in 
giornali e rassegne a cominciare dall’apertura della 
Esposizione fino al 30 settembre 1901. 

III. Tali pubblicazioni devono essere fatte in una 
delle seguenti lingue: italiana, francese, tedesca, in- 
glese, spagnuola. 

IV. I concorrenti faranno pervenire quattro copie 
delle loro pubblicazioni all’ufticio di segreteria della 
Esposizione non più tardi del ro ottobre 1901. 

V. I premi verranno conferiti da una giuria com- 
posta di eminenti scrittori d’arte e nominata dalla 
presidenza dell’ Esposizione. 

VI. La Giuria non ha facoltà di dividere i premi, 
nè di aggiungerne. 

VII. Essa stenderà una relazione che sarà data alle 
stampe. 


Venezia, aprile 1901. A. ROMUALDI. 
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NOTIZIE DI TOSCANA. 


Restauri a monumenti fiorentini. — Intratter- 
remo, questa volta, i lettori del £’.4rfe intorno ad al- 
cuni lavori di restauro condotti recentemente in qualche 
monumentale edifizio della città o sotto la immediata 
direzione del R. Ufficio regionale o sotto la sua sor- 
veglianza, incominciando da quelli eseguiti nella cap- 
pella Pazzi, la geniale e originale costruzione del Bru- 
nelleschi, già resa squallida per il lungo abbandono 
e per il suo stato di deperimento. 

Se in tal genere di lavori si dovesse pretendere 
quant’è solo nei desiderî degli studiosi, dovremmo — 
a proposito di questi restauri — lamentare la sostitu- 
zione di una colonna di non egual misura della pree- 
sistente, il cui fusto non si attacca, come dovrebbe, 
al collarino del capitello, e il rattoppo eseguito ad 
un’altra colonna senza quella soverchia e desiderata 
esattezza che si richiede; ma nell'insieme — e questo 
è il vero merito del restauratore — l’edifizio, con la 
scusa dei restauri, non ebbe a sofirire, come succede 
troppo spesso, nè fantastici abbellimenti, nè dannose 
innovazioni, e di ciò va data lode a chi fu preposto 
alla direzione di opera così importante e delicata. 

E giacchè siamo nel chiostro di Santa Croce, dob- 
biamo lodare il saggio provvedimento preso di riunire 
tante opere d’arte, prima neglette, nell’antico refet- 
torio della chiesa; in quel refettorio ove sulla parete 
di fondo si ammira la grandiosa Cera attribuita a 
Taddeo Gaddi e, attorno, altre pitture della scuola 
giottesca. Per opera specialmente del cav. Guido Ca- 
rocci, moltissimi frammenti di affreschi, di tele, di ca- 
pitelli, di bassorilievi, d’intagli, prima sparsi o dimen- 
ticati nei magazzini, sono stati qui raccolti, oggetto di 
ammirazione e di studio, perchè alcuna di quelle opere 
sono veramente notevoli, sì nel rispetto della storia 
che in quello dell’arte. 

Nella chiesa di Santa Croce, poi, nella navata a 
sinistra di chi entra in chiesa, è stata apposta una 
lapide che ricorda il luogo ov’ebbero sepoltura Lo- 
renzo Ghiberti e il figlio Vittorio, secondo la precisa 
indicazione datane da Pietro Franceschini. La lapide 
è stata eseguita dal R. Opificio delle pietre dure, e 
porta incisa la seguente iscrizione dettata dal Fran- 
ceschini stesso: 

Qui è sepolto — Lorenzo Ghiberti — artefice — del 


cui raro safere — attestano — le porte insuperate — 
del Battistero. — Qui pure — Vittorio di Lorenzo 
Ghiberti — aiuto degnissimo al padre — autore del 


meraviglioso ornamento — attorno alla porta di Andrea 
da Pisa. 


* *% X* 


Anche alla chiesa di Sant'Ambrogio, oggi più pre- 
gevole per le preziose opere d’arte che conserva che 
per la sua architettura, sono stati eseguiti alcuni re- 
stauri col lodevole intento di renderla, per quanto è 
possibile, al suo primitivo e originale carattere. 
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Nel 1673, essendosi rialzato il presbiterio, fu co- 
struita l’attuale balaustrata, fu rinnovato il pavimento, 
furono poste per ordine le sepolture fino allora sparse 
per la chiesa, e gli stemmi e le iscrizioni vennero 
collocate in gran parte nella corticina che dà accesso 
al monastero, dove pur oggi si vedono. Nell’altro re- 
stauro, fatto nel 1716 per opera dell’architetto Gio- 
vanni Battista Foggini, si rinnovò l’altare maggiore, 
si rivesti di pietrame le aperture delle due cappelle 
del Sacramento e del Miracolo, si costruì sopra di 
esse due coretti, uno per uso delle monache, l’altro 
per porvi l’organo. 

Oggi invece ben diversi furono i restauri apportati 
alla chiesa ove ebbero sepoltura Mino da Fiesole, 
Andrea del Verrocchio, il Granacci, Simone del Pol- 
laiuolo detto il Cronaca, e undici della famiglia del 
Tasso, artefici illustri in ogni ramo dell’arte. Si sono 
chiuse le finestre quadrangolari moderne per riaprire 
quelle antiche ad arco acuto; si è restaurato il bel 
tabernacolo del San Sebastiano, opera pregevolissima 
di Leonardo del Tasso; si sono soppresse le infelici 
pitture dell’Ademollo e riordinati tutti gli altari. 

Questi importanti lavori si può dire che segnino il 
principio di altri che ora appaiono più che mai neces- 
sari. E sappiamo infatti che il sacerdote Omero Or- 
zalesi ha in animo di ridare a poco a poco alle chiese 
il suo primitivo carattere. « Ben inteso — com’egli 
scrive in un opuscolo col quale illustra il monumento 
e le belle opere che vi si conservano — che il lavoro 
ideato non dovrebbe essere una di quelle malaugurate 
riedificazioni, che troppo spesso si risolvono in una 
inconsulta distruzione di memorie storiche ed artisti- 
che, ossia nella negazione del vero restauro, intesa 
questa parola nel suo significato più proprio e mi- 
gliore ». 

È da augurarci quindi che il nobile esempio del 
benemerito priore di Sant'Ambrogio trovi degna inci- 
tazione, mentre ci compiacciamo che il sentimento e 
il culto delle opere d’arte antiche si manifesti e si di- 
vulghi anche in coloro che per proprio utticio sono 
quasi i naturali conservatori del patrimonio artistico 
che per tanta parte si trova nelle chiese e in luoghi sacri. 


Il Museo di ricordi di Firenze antica. — Com- 
piuta la collocazione di altri e numerosi frammenti 
provenienti dalle demolizioni e dai magazzini del Co- 
mune, è stato riaperto il Museo di ricordi di Firenze 
antica, annesso al R. Museo di San Marco. La raccolta 
ha per tal modo acquistato un nuovo e maggiore in- 
teresse come quella che conserva preziose memorie 
storico-artistiche della città e importantissimi modelli 
di arte decorativa tolti dalle pareti degli antichi edifici 
prima esistente nel centro. 

Le nuove aggiunte hanno singolarmente accresciute 
le collezioni di finestre, di capitelli, di porte, di fregi 
E nuovi locali si 


ornamentali e anche di affreschi. 
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stanno adattando nell’antico convento dei domenicani 
affine di poter accogliere gli altri frammenti che si 
otterranno o per le ultime demolizioni, o pei lavori 
che si eseguiscono in altre parti della città. 


Concorso per la nuova facciata di San Lo» 
renzo. — ll.14 aprile si è solennemente inaugurata 
in alcune sale del R. Istituto di belle arti l’esposi- 
zione dei progetti pel concorso della nuova facciata da 
farsi alla R. Basilica di San Lorenzo, Cinquanta sono 
i concorrenti, settantadue i progetti esposti: veramente 
splendido risultato e per il numero e per l’impor- 
tanza dei lavori inviati. Nel prossimo corriere daremo 
un esatto resoconto dei progetti stessi, e ci propo- 
niamo di poter mostrare ai lettori del L'Arte i princi- 
pali di essi, dando anche notizia del risultato di così 


importante concorso. 
I. B. Supino. 


NOTIZIE DELLA SICILIA. 


La Pinacoteca del Museo Nazionale. -- Dopo 
gli ultimi studi sull’arte siciliana, non potevano ancora 
rimanere le antiche attribuzioni date ad alcuni dipinti 
‘della nostra Pinacoteca senza alcun documento o prova 
scientifica, ma col solo sostegno assai debole della 
tradizione sorta fantasticamente o formatasi per errore. 
Non dico che tutto il rinnovamento sia compiuto, ma 
già il segno è stato dato e qualche cosa si è fatto. 
Così alcuni quadri andavano sotto la paternità di An- 
tonio Crescenzio, o maniera del Crescenzio, un pit- 
tore che non è mai esistito se non nella mente del 
‘seicentista Francesco Barone, e a cui si attribuiva un 
tempo il 7rionfo dellamorte dell'antico Ospedal Grande 
e la Santa Cecilia del duomo. Sfatata la leggenda, la 
critica moderna accetta come vero, soltanto quell’An- 
tonio Crescenzio, che ci ha lasciato due bruttissime 
copie dello .Sfaszzio di Raffaello. 

Una scoperta molto importante è quella fatta in- 
torno a Riccardo Quartararo, che appena ieri si co- 
nosceva di nome, e la cui fisionomia, veramente ca- 
ratteristica, si va ora delineando splendidamente. Da 
documenti risulta che il Quartararo, del quale s’ignora 
l’origine, ebbe varie commissioni in Palermo dal 1485 
al 1501, ma disgraziatamente sembra che parecchie 
sue opere siano andate perdute, e il Di Marzo era 
riuscito solo a identificare la tavola de’ Santi Nielro e 
Paolo del Museo Nazionale, proveniente dalla chiesa 
di San Pietro la Bagnara in Palermo. 

Con questo fondamento si è potuto determinare 
come sua l’altra bellissima tavola di rimpetto, nella 
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medesima sala, rappresentante l’ /ucoronazione della 


Vergine, nella quale il Quartararo offre le stesse ca- 


ratteristiche de’ Sinli Pietro e Paolo, cioè a dire quella 
selvatica espressione delle figure di anacoreti, di apo- 
stoli e di santi dallo sguardo severo, quasi truce, col 
naso un po’ depresso, dalla barba prolissa, dai capelli 
incolti spioventi sulla fronte, e con le unghie delle 
mani e dei piedi pronunciatamente incavate e in forma 
rettangolare. Il Cristo, maestoso, ma in dolce atteg- 
giamento, si solleva dal trono per incoronore la Madre 
sua, la quale adorna d’una ricca veste avente la lu- 
cidezza del velluto e tempestata di gemme, si china 
umilmente con le mani congiunte. Gruppi di santi e di 
angeli assistono alla scena, e specialmente notevoli 
sono le figure di David coronato che suona la cetra, e 
del Battista accigliato e pensoso, che contrastano per 
il loro realismo, con le figurine gentili e nobilmente 
ideali degli angeli, dall’ornamento è /a /erronière, dai 
capelli ondulati cadenti sugli omeri, pieni di grazia e 
d' ingenua dolcezza, Fra i tre, a sinistra, risalta il primo 
per l’eleganza dell'armatura, con una ghirlandetta di 
perle e di gemme sul capo, il quale tiene la spada levata 
nella destra e poggia la sinistra sullo scudo. Le pie- 
ghe dell’abito del Cristo e della Madonna si dispon- 
gono ugualmente come negli apostoli Pietro e Paolo, 
e le stessa gamma di colori sì ravvisa nel verde dello 
sfondo, nel rosso cupo delle vesti, nel tono quasi 
giallognolo delle carni, nell’iridiscenza delle ali degli 
angeli. Tutto prova che l’autore è il Quartararo, il 
quale ci appare nella sua vera espressione, cioè un 
pittore forte e gentile, che ha del ferrarese e del tede- 
sco. Un'altra grande tavola, indicata come «scuola' 
del De Vigilia » e proveniente da una cappella di 
Santa Rosalia, appartiene pure evidentemente al Quar- 
tararo. Essa è molto guasta dai restauri, ma ha tutti 
i caratteri del quadro precedente nella bella figura di 
Santa Rosalia china innanzi alla Vergine, e negli an- 
geli con l’acconciatura dà /a Zerroniére. Ma oltre a 
questi due dipinti, io vorrei vederne un terzo come 
opera del Quartararo, quantunque di carattere più svi- 
luppato e certamente cinquecentistico, nell’ Aynuncia- 
zione, divisa in due tavole e indicata, fino a poco fa, 
«sul fare del Crescenzio ». I due quadri-sono stati 
quasi interamente ridipinti, di guisa che appena si può 
distinguere la mano dell’antico maestro nel tono dello 
sfondo, nel manto gemmato, nelle ali dell’angelo, nel 
colorito e nei tratti fisionomici. Ma per oggi mi fermo 
qui, e spero di tornare sull'argomento in un’altra mia 
corrispondenza. 


Palermo, aprile 1901. E. MAUCERI. 
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LLA Mostra di Arte Sacra, tenuta in Torino nel 18098, stava esposta, 
per cortese assentimento del compianto cardinale Luigi di Canossa, 
allora vescovo di Verona, una Mitra episcopale, di spettanza della 
chiesa di San Zeno, nella nominata città. Quella Mitra attirò a sè 
l’attenzione di molti visitatori, ma — per quanto mi è noto — 
essa finora non venne fatta oggetto a qualsiasi studio speciale. 
Prima di farne menzione lasciai passar molto tempo, chè assai 
volentieri avrei visto illustrato quel monumento da chi, meglio di 
me, fosse conoscitore della materia. Il silenzio altrui mi consiglia 


SS a dirne qui poche parole, e a pubblicare le fotografie, che, a mia 


preghiera, fece di questa 


Mitra l’egregio e gentile cav. avv. Secondo Pia, di Torino. Il 


cav. Pia è valente fotografo, e delle cose artistiche conoscitore espertissimo. 

La° Mitra misura in altezza centimetri 25, essendo larga centimetri 28. Le due infule, 
che si trovano ora cucite anche nelle estremità, che dovrebbero restare libere, sono larghe 
8 centimetri e lunghe 50 centimetri. La base è alta millimetri 108. 

Descriviamo brevemente la Mitra.' È in tela bianco-giallognola, con figure e iscrizioni di 
ricamo a seta di varî colori, e a filo argenteo. Pure di filo d'argento sono .intessute le fasce 


di cui diremo. 


Sopra una delle due faccie, la fascia mediana è larga millimetri 53.7 e in mezzo ad essa spicca 


la figura nimbata e barbata del Redentore. La destra è in atto di benedire; la sinistra sostiene 
il libro. Accanto alla testa leggesi, quinci IC, e quindi XC. Ai lati del Redentore trovansi 
due tondi in filo d’argento, in uno dei quali sta l'aquila alata e nimbata, simbolo di San Gio- 
vanni evangelista, mentre l’altro contiene l’Angelo nimbato, simboleggiante l’evangelista 


San Matteo. Il simbolo di San Giovanni trovasi fra queste due leggende: 


S 
10hs 





! Nel Catalogo generale dell’ Esposizione di Torino, 
Arte Sacra (Torino, 1898, p. 133), questa Mitra si 
trova descritta così: « Mitra in tela, con ricami di ca- 
rattere bizantino raftiguranti varî santi indicati da iscri- 
zioni. Lavoro del sec. xii. Appartenente alla chiesa 
di San Zeno, Verona ». Il ch. dott. Antonio Tara- 
melli, nel periodico Arte Sacra (Torino, 1898, p. 178, 
col. b) fa breve ma diligente ricordo di questa Mitra 
«in tela di lino », e, per rispetto alla sua forma, la 
paragona alle Mitre del sec. xt, delle quali si occu- 
parono Rohault de Fleury, Grisar, Magistretti. La di- 
chiara opera di tipo bizantino, dicendo: « Lo stile e 
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la tecnica del lavoro, affini ad altre opere coeve, ci 
fanno pensare a scuole di tessitura e di ricamo bizan- 
tine ». RoHAULT DE FLEURY (La Sainte Vierge; £iu- 
des archéologiques et iconographiques, II. Paris, 1878, 
pag. 94-95), discorrendo dei monumenti che in San 
Zeno di Verona rappresentano la Vergine, non fa 
cenno della nostra Mitra. Invece ricorda le scene della 
porta in bronzo, in cui si rappresenta la Vergine, non- 
chè un affresco nella cripta, ch’egli dà senz'altro per 
antichissimo ; intorno all’epoca alla quale esso va attri- 
buito ci sarebbe facilmente a discutere; ma non è 
questo il luogo di parlarne. 


Nelle lettere S. Johs il filo è scomparso, sicchè esse si possono rilevare soltanto dei fori, 
per i quali passò l’ago. 
L'altro simbolo sta fra queste altre due leggende: 


S MA Thevs 
EVG 


Avverto che anche nella M il filo manca, e che della lettera si discernono ora soltanto 
1 punti fatti nella tela di sfondo. Sotto di questi simboli si trovano, in filo d’argento, sia da 
una parte, sia dall’altra, i simboli del Sole e della Luna. 

La parte inferiore della faccia è occupata da una fascia (larga millimetri 58), tessuta in 
filo d’argento, sulla quale stanno ricamate sei figure di Apostoli, collocate l’una accanto 
all'altra. Presso a ciascuna di queste figure sta una iscrizione esplicativa, colle lettere disposte 
in colonna. Riferisco tali iscrizioni : 


S S S S S S 

b P I I A P 
A P O A n E 
R I A C D T 

T L n O R R 
H I n B ES 

O P CE U A 
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O S 

Mm 


Nella prima iscrizione la (7) perdette il filo, sicchè la si distingue solamente dai punti 
dell'ago. Nella seconda, la seconda lettera doveva essere una H, ed è una P. Nell'ultima 
finalmente manca la U. 

Naturalmente, la figura che si trova alla estremità a destra è quella di San Mattia, la 
cui iscrizione si legge sull’altra faccia. In conformità a questo, sull’altra faccia cercheremo 
la figura alla quale corrisponde qui la leggenda di San Bartolomeo. 

La figura di San Pietro, colla iscrizione esplicativa a destra (per chi guarda), è bar- 
bata. E barbato è anche San Giacomo. 

L'ornamento a spinapesce, che circonda i due lati inclinati della Mitra, è in filo d'argento. 

I vestiarî delle figure sono pure in filo d’argento. 

In seta bianca sono le teste e le mani. 

In sefa dti colore scuro sono: occhi, sopracciglia, contorni della figura e del nimbo tanto 
del Redentore, quanto dei simboli degli Evangelisti; capelli degli Apostoli, croce sui libri tenuti 
dal Redentore e dagli Apostoli San Pietro, San Giacomo, Sant'Andrea; iscrizioni. 

Seta azzurra: pieghe delle vesti del Redentore e degli Apostoli San Filippo, San Mattia 
San Giacomo, Sant'Andrea, San Pietro; contorno delle figure di San Giacomo e di San Mattia 
e dei nimbi di San Giovanni, di Sant'Andrea e di San Mattia. 

Seta rossa: contorni di San Giovanni, di San Pietro e di Sant'Andrea; contorni di 
tutti i libri degli Apostoli; guance di San Giovanni e di San Filippo. 

Seta gialla: contorni di San Filippo; pieghe di San Giovanni. 

Passiamo all'altra faccia della Mitra. 

La parte mediana è occupata anche qui da una fascia verticale, tessuta di filo d’argento, 
sopra della quale spicca la figura nimbata della Madonna, in corrispondenza colla figura del 
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Redentore, che abbiamo indicato sull’altra faccia. La figura in discorso trovasi fra le duc 
parole, costituenti la iscrizione seguente: 


S 
C A 
A 


Il filo che costituiva queste lettere andò perduto, sicchè esse si possono rilevare unica- 
mente dai punti lasciati nella tela di sfondo dall’ago di chi ricamava. 

Accanto a questa fascia, alla destra di chi guarda, sta, eretta, una figura nimbata, presso 
alla quale si legge: 

3 
IOhs 

Dall'altra parte, vale a dire a sinistra di chi guarda, abbiamo un’altra figura, nimbata 
e barbata, che tiene un libro colla destra. Nella iscrizione illustrativa andò perduto del tutto 
il filo, e i fori lasciati dall’ago non sono molto evidenti. Tuttavia non pare assolutamente 
dubbia la lettura che altri ed io ne abbiamo fatta, senza esitazione: 


S 


MM Lon 


La figura sta fra la S e IOSEP. 

S'avverta che San Giuseppe è barbato, ed è una delle poche figure con barba che si 
veggano sulla Mitra; non parlo peraltro delle infule da questa pendenti. Barbato è il Reden- 
tore, e così pure portano barba San Giacomo e San Pietro sull’altra faccia della Mitra. 

Anche sulla parte inferiore di questa faccia corre la fascia in filo d’argento, sulla quale 
stanno ricamate sei figure nimbate, che sono sei Apostoli. Presso alle figure degli Apostoli 
stanno le sei leggende esplicative, che ora riferisco: 
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Anche nel campo di questa faccia furono posti i simboli del Sole e della Luna. Non si 
trovano peraltro nella precisa posizione che vedemmo nella faccia precedente. Mancano del 
tutto i simboli degli Evangelisti. | 

Il filo argenteo fu impiegato per lo sfondo delle figure degli Apostoli, cioè per le fasce, 
nonchè per i vestiti; 77 filo d'argento sono i due Soli e le due Lune. 

Vengo alle sete impiegate nei ricami. 

Seta bianca: teste e mani. 


ver erro 


Da 
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Seta scura: occhi, sopracciglia, contorno dei nimbi della Vergine; croce del libro di 
San Giuseppe; pieghe nelle vesti della Vergine e dei due Santi che la circondano; capelli 
della Vergine, dei due Santi predetti e degli Apostoli sottoposti; iscrizioni. 

Seta azzurra: alcuni contorni dei manti di San Giuseppe e della Madonna; pieghe nelle 
vesti di San Matteo; croci nei libri dei sei Apostoli. 

Seta rossa: contorno dei nimbi di San Taddeo ec di San Tommaso, della figura di 
San Bartolomeo, dei libri tenuti dai sei Apostoli, sulla base della Mitra; il filo rosso è impie- 
gato anche per le guance delle figure, fatta eccezione per la figura di San Giuseppe. 

Seta gialla: contorno dei nimbi di San Giacomo e di San Bartolomeo, nonchè della 
figura di San Tommaso; pieghe nel manto di San Matteo, di San Simone, di San Tommaso 


e di San Bartolomeo. 
I centri dei due Soli ora sono in sea scura. Forse erano in seta rossa, ma il colorito 


alterossi. 

Di filo argenteo è l'ornato a spinapesce che rigira l’alzato della Mitra. 

Le estremità delle vitte od infule sono ora ripiegate e cucite. Ciascuna infula è ornata, 
nella sua faccia esteriore, da tre figure di Santi, prive di iscrizioni dichiarative. Di questi sei 
Santi, cinque sono barbati. Il vestiario e lo sfondo del nimbo sono in filo d’argento. Il filo 
di sefa rossa e di seta azzurra è impiegato per i contorni e per le pieghe. 

Se si aprono le due punte superiori della Mitra si ottiene una figura romboidale ador- 
nata da quattro grandi e da tre piccoli Soli, tutti in /flo d’argento, oltrechè da varie piccole 
lune. In tre fra i quattro soli di maggiori dimensioni, il centro è ricamato in sefa rossa; 
nel quarto, è ricamato in sela scura. 

La Mitra è internamente foderata con sefa rossa, assai consunta. Ciò dimostra l’uso lungo 
ec continuato della Mitra stessa. 

Parlai più volte del filo d’argento adoperato in questi lavori. Esso è costituito da un 
filo serico giallo, inargentato. Non si tratta infatti di argento ridotto a filo. 

T.a forma della Mitra ci consiglia ad attribuirla al secolo xItI. Il chiarissimo padre 
G. Braun ' stabili il seguente criterio rispetto alla corrispondenza fra l’età e la forma della 
Mitra. Fino al principio del secolo xHI la Mitra era larga più che il doppio dell’altezza. Da 
allora in poi l’altezza cominciò ad aumentare, cosicchè al principio del secolo xiv l’altezza 
c la larghezza si pareggiavano. Nel caso nostro, la larghezza supera di poco l’altezza. Dobbiamo 
quindi attribuire la Mitra al secolo XIII, escludendo i tempi ad esso anteriori e posteriori.* 

Alla medesima conclusione ci guida lo studio della forma delle lettere impiegate nelle iscri- 
zioni dichiarative. Le lettere sono capitali od onciali, ma non gotiche; o sc si vuol dirle gotiche, 
bisogna almeno qualificarle siccome gotiche della forma meno recente. } Quindi abbiamo la C 
e la G aperte. Notevole è del pari la CI), la quale nel maggior numero dei casi presenta 
le due prime aste riunite assieme, così da dare origine ad un cerchio. Questa forma è 
arcaica. Qualche volta tutte le tre aste sono staccate, ma la prima e la terza sono arcuate, 
di guisa da formare, assieme considerate, quasi un mezzo cerchio od una elissi. Solo la M di 
MARIA è di forma schiettamente gotica, colle estremità delle due aste laterali prolungate 








figure. Aggiungo che, per rispetto alla forma, la no- 
stra Mitra rassomiglia assai anche a quella di San Tom- 


! Der Paramentenschatz zu Castel S. Elia, in ZL. 
fitr christt. Kunst, 1899, n. 10, coll. 299-302. Delle 


forme delle Mitre medioevali toccai nella nota Za 
hulla maior di Cuniberto vesc. di Torino (Mem. Accad. 
scienze di Torino, L [1901], 109). 

? La nostra Mitra è presso a poco identica a quelle 
che si veggono sul capo di tre vescovi in una minia- 
tura del secolo x1II, rappresentata nci Ion. pfalacogr. 
sacra, Torino, 1899, tav. XLV. Due di questi vescovi 
tengono in mano due libri, sopra ciascuno dei quali 
sta miniata una croce simile a quella delle nostre 


maso Becket, arcivescovo di Canterbury (7 1170), ripro- 
dotta presso VIOLLET-LE-DUuC, Dictionnaire raisonne 
du mobilier francais, IV [Paris, 1874], pag. 137 segg. 
Siamo anche in questo caso rimandati presso a poco 
alla stessa età. 

3 Per iscopo di confronto rimando alla tavola XL 
(secolo x1I fine), XLVI (secolo x), XLVIII (se- 
colo xt) dei on. falacogr. sacra. 


UNA MITRA DEL SECOLO XIII ISI 


esternamente. Questa M ci avverte che non possiamo rimandare ad età troppo antica le 
nostre iscrizioni, ed essa è quindi di grande importanza per la determinazione cronologica. 
Vanno notate la Db onciale, colla sola pancia inferiore, la D capitale, la H capitale mescolata 
colla h onciale. 

Insomma queste iscrizioni possono benissimo attribuirsi al secolo XII. 

A chi abbia appartenuto la nostra Mitra non consta da prove dirette. In San Zeno fu custo- 
dita con cura speciale, e financo quasi con qualche apparenza di culto.* Si volle perfino attribuirla 
a San Zeno. Ma accanto a questa opinione, un’altra ne occorre di essa ben più ragionevole. Il 
marchese Ottavio di Canossa raccolse la voce che questa fosse la Mitra del cardinale Adelardo 
dei Cattanei, che fu legato pontificio in Oriente e vescovo di Verona, e che mori nel 1225. 

L'arca sepolcrale del cardinale Adelardo si trova sotto il chiostro, che sta d’accanto alla 
basilica Zenoniana. Fu aperto nel 1873, quando se ne levarono alcune vesti, insieme con un 
pezzo di terracotta, su cui sta incisa l'iscrizione commemorante la morte di quel celebre 
prelato, avvenuta il 18 agosto 1225. 

Ma la tomba era stata aperta anche antecedentemente. Si ha infatti il verbale della rico- 
gnizione fattane il 25 marzo 1642.3 Secondo questo verbale « corpus..., cum pluviali, stola, 
chirotecis, sandalis, baneis (!) ornatum reperitur ». 

Non è detto che la tomba sia stata altre volte aperta. 4 

Se stiamo adunque al verbale del 1624, nella tomba c’erano bensi le altre vesti ponti- 
ficali, ma non la Mitra. Ciò a primo aspetto pare strano davvero. Può supporsi quindi che 
essa sia stata sempre conservata fuori della tomba per meglio averla sott'occhio in ricordo 
dell’illustre defunto. Ma non è neanche assurdo l’immaginare che la tomba sia stata aperta 
anche anteriormente, ancorchè di ciò non siasi serbata notizia. 

In ogni modo, la mancanza della Mitra presso alla salma del cardinale Adelardo conferma 
la voce che a lui attribuisce quella che abbiamo descritta.’ 

L’epoca corrisponde perfettamente, così per quanto ha relazione coi caratteri, come 


anche per quello che riguarda la forma della Mitra. 
CARLO CIPOLLA. 


® La presenza di San Giuseppe sopra una Mitra del Mitra l’attribuzione, evidentemente falsa, a San Ze- 
secolo xItr non fa difficoltà, ancorchè costituisca un. none, questa indicazione andò perduta. Essa ora ci 
fatto liturgico degno di osservazione. Nella Mevze de- serve a stabilire che almeno dal secolo xv la Mitra 
nedictine, 1897, pag. 104 Segg., 145 Ssegg., leggesi un era conservata con venerazione, 
breve articolo di C. A., intitolato: Ze developpement } Pubblicato dall’ UGHELLI, /falia sacra, V, 819-821. 
historique du culte de St-Joseph. Secondo questo scrit- 4 Cfr. Fra’ Giovanni FRANCESCO DA VENEZIA (Giu- 
tore, le prime tracce di culto pubblico in onore di seppe Ghedina), A1de/ardo 71 de’ Caltaneî, Verona, 1877, 
San Giuseppe si trovano nel secolo x. In una li-. dove (pp. 34-8) si pubblica anche l'atto di riconosci- 
tania romana di quel secolo sta inserto il nome di mento del 1873. 
San Giuseppe. Nel secolo xIIt le testimonianze si fanno S Non parmi si possa attribuire la nostra Mitra a 
assai più abbondanti e assai più esplicite. Finalmente qualche abate di San Zeno. È ben noto che oltre ai 
nel secolo xIv questo culto, uscito dal campo della Vescovi, anche gli Abati ed altri dignilari ecclesiastici 
pietà privata, si affermò decisamente nella liturgia. portavano talvolta la Mitra; la Aitra arcipretale del 

Del culto di San Giuseppe occupossi recentemente milanese Olrico Scaccabarozzi, morto nel 1293, viene 
B. PLAINE, De vita et cultu S. Joseph, in Studien u. riferita da M. MAaGISTRETTI, Delle vesti ecclesiastiche 
Mittheil. aus den Benedikt.- u. Cisterz. Orden, 1898, di Milano,tav.]1II, fig. 2, nelle Ambrosiana, Milano, 1897. 
XIX, 171 segg.; 395 segg.; 569segg.; ma non potei Mitre abaziali francesi del secolo xni reca BLANCARD, 
vedere questa pubblicazione. Iconographie des sceaua et des bulles, Marseille Pa- 

? La Mitra fu chiusa nel secolo xvi in una teca di ris, 1860, tav. 43, fig. 3-4. Ma per San Zeno, e per 
legno, anteriormente e posteriormente chiusa da vetri. letà cui la Mitra si può attribuire, non puossi dimo- 
Fino a non molti anni or sono, alla Mitra stava unito strare l’esistenza delle Mitre abaziali. Sicchè rimane 
un piccolo pezzo di pergamena, sul quale in caratteri ancora che l'ipotesi più soddisfacente è quella che si 
del secolo xv cera scritto: « Mitra de Sco Zenone ». è indicata nel testo. 
Allorchè per ragioni liturgiche e storiche si tolse alla 
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“a E Vi è colpa nel diffidare di noi stessi e della conclu- 
denza degli argomenti per i quali saremmo indotti a 
credere fermamente di essere nel vero, di fronte ad 
opinioni e giudizî, in senso contrario, di persone auto- 
revoli e competenti, certo non dovrei io poter sfuggire 
i a censura, per quanto, sulle tracce d’illustri scrittori, 
ma con poca convinzione, ebbi ad esporre nell’arti- 
colo: Lorenzo Lotto a Treviso nella prima decade del 
secolo XVI, pubblicato, or sono tre anni, in questo 
stesso periodico. ' 

Nessuna ricerca approfondita era stata fatta per il 
passato negli archivî trivigiani allo scopo di ricostruire 
i sopra basi documentarie la storia artistica della città. 
Intorno alla splendida decorazione pittorica del monu- 
mento del senatore Agostino Onigo nella chiesa di San Nicolò non esistevano tradizioni 
locali. Il primo che ne aveva parlato era stato il Ridolfi,° attribuendo, in via dubitativa, i 
due uomini d’arme, posti a guardia del sarcofago, ad Antonello da Messina; dopo di lui il 
padre Federici} ne aveva, cervelloticamente, fatto autore (riovanni Bellini, ed era stato 
seguito da Cavalcaselle * e da altri autorevoli scrittori. Dei pregevoli affreschi della casa 
ex-Barisan, in piazza del Duomo, aveva fatto breve cenno il medesimo Cavalcaselle,* giudi- 
candoli di stile mantegnesco, affini, ma superiori, ai modi del trivigiano Gerolamo d’Aviano. 
Il Morelli,* dal raffronto con alcuni disegni e stampe del veneziano Jacopo dei Barbari e 
con un ritratto di giovane dell’I. R. Museo di Vienna (n. 22), da lui attribuito pure al Barbari, 
credette di poter riconoscere anche negli affreschi di San Nicolò e di piazza del Duomo la 
mano dello stesso pittore. Il giudizio di Morelli fu accettato da Frizzoni,’ Liitzow * e Beren- 
son,? ma venne respinto da Burckhardt e da lode, che mostrarono di seguire il Cavalcaselle, 
e combattuto aspramente da Harck.'° 

Lunghe indagini praticate negli archivi notarile, capitolare, vescovile, ecc., mi avevano 
condotto alla scoperta di due atti del gennaio e aprile 1504, relativi a un compromesso stipulato 
fra il nobile Alvise Barisan e il pittore maestro Giovanni Matteo fu Giorgio feutornico « occa- 








! Anno I, pag. 138. 6 II, pag. 260. 
? Le meraviglie dell’arte, I, pag. 86. 7 Archivio storico dell’ Arte, 1888, pag. 294. 
3} Memorie trivigiane delle arti del disegno. Ve- 8 / fesori artistici d’ Ialia. 
nezia, 1803. ? Lorenzo Lotto, 1895. 
4 I, pag. 171. 10 Archivio storico dell’ Arfe, 1891, pag. Ss. 


5 II, pag. 351. 


’ 
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sione laborerii pictoris facti in fazata domus dicti d. Alovisii suac abitationis ». Constandomi 
che maestro Giovanni Matteo aveva avuto nel 1488 rapporti professionali con Giovanni 
(rerolamo Pennacchi, esposi timidamente in altro scritto! la congettura che Giovanni Matteo 





Lorenzo Lotto: Uomo d'arme nel riquadro sinistro del monumento Onigo 


Treviso, Chiesa cdi San Nicolò (Fotografia Alinari) 


non solo fosse l’autore degli affreschi della casa ex-Barisan, ma che, in società forse col 
Pennacchi, che le pitture del soffitto della chiesa dei Miracoli di Venezia mostrano essere stato 
in relazione con Pietro Lombardo, supposto autore del monumento Onigo, avesse pure, prima 
del 1496, data della morte del Pennacchi, avuto parte nella decorazione pittorica del monumento. 





! Coltura e lavoro, anno XXXVIII (1897), Treviso. 


L'Arte. IV, 20. 


154 GEROLAMO BISCARO 


Nel raccogliere in opuscolo! questo ed altro studio di storia d’arte trivigiana, facevo 
seguire al testo una nota, nella quale avvertivo il lettore che nel frattempo il prof. Pietro 
Paoletti ® aveva attribuito ad Antonio Rizzo il monumento Onigo, e, quanto agli affreschi, 
aveva escluso potessero essere nonchè dell’ Antonello o del Giovanni Bellini, neppure, anzi molto 
meno, « di quel debole pittore che fu Giacomo dei Barbari », e, riservanndosi di trattare la que- 
stione in altro suo lavoro, si era intanto limitato a giudicarli « di stile giorgionesco, opera d’uno 
dei migliori pittori veneti del principio del secolo XVI, tempo che altresì manifestasi nella 
forma e nel gusto degli ornati »; al che io aggiungevo: « si comprende che se il prof. Paoletti 
è nel vero circa la data degli affreschi, cadono tutte le mie argomentazioni intorno alla col- 
laborazione di Gerolamo Pennacchi. Astenendomi dall’enunciare nuove congetture, mi limito 
qui a ripetere che in quel torno di tempo il solo pittore di tendenze giorgionesche del cui 
soggiorno a Treviso si abbia certa notizia, è il poco più che ventenne e già celeberrimo 
Lorenzo Lotto ». 

Mi ero indotto a togliere al Barbari anche gli affreschi del monumento Onigo, per asse- 
gnarli alla collaborazione dei due pittori trivigiani, per la grande affinità dello stile, della 
tecnica e dei soggetti mitologici, già segnalata dal Morelli, fra le pitture del monumento e 
quelle della facciata, e più ancora per la coincidenza di alcuni particolari che non si può 
attribuire ad imitazione pedestre dell’autore dell’affresco della facciata, caratterizzato da indi- 
vidualità di stile e vigoria di tocco, al pari del riquadro del monumento, nella supposizione 
che i due documenti del 1504 fornissero la prova più irrefragabile che autore dell’affresco 
della facciata fosse maestro Giovanni Matteo; nel tempo stesso che l’ambiente più che 
modesto in cui era vissuto questo pittore e la poca entità di altri lavori da lui eseguiti, non 
permettevano di assegnargli, oltre quanto negli affreschi di San Nicolò ha carattere deco- 
rativo e trova riscontro in quelli di piazza del Duomo, i due guerrieri, figure di straordi- 
naria bellezza, che solo un artista capace di alti voli poteva concepire ed eseguire; d’onde 
la necessità di ricorrere col pensiero ad un collaboratore che — confesso — a gran torto mi 
parve, per considerazioni più d'ordine storico che di critica artistica, potesse essere il Gio- 
vanni Gerolamo Pennacchi. 

Ma gia la breve nota surriferita lasciava comprendere quanto poco conto io stesso avessi 
finito per fare delle mie congetture rispetto al Pennacchi, e come i giudizî espressi dal 
prof. Paoletti, non ostante le prudenti riserve con le quali questi aveva circondato le sue 
parole, avessero cominciato a schiudermi un nuovo orizzonte, in fondo al quale venivano 
prendendo consistenza e rilievo la figura e il nome di Lorenzo Lotto. 

Nelle sue osservazioni sulla parte scultoria del monumento Onigo il prof. Paoletti aveva 
portato altri c più precisi elementi, oltre quelli sommariamente richiamati nella mia nota, 
che, mentre dovevano escludere in via assoluta la possibilità della partecipazione, negli affreschi, 
del Pennacchi, rendevano vie più problematica l'attribuzione fattane al Barbari e verosimile, 
per contro, la nuova congettura per cui si veniva a far capo al Lotto. Considerando che le 
statue dei paggi che reggono lo scudo coll’insegna della famiglia Onigo non presentano 
quella sveltezza ed eleganza di forme che scorgesi nei paggi del monumento Emo, opera 
indubbia del Rizzo, e che l’urna pecca alquanto di pesantezza, il Paoletti era venuto nell’opi- 
nione che il Rizzo avesse lasciato a mezzo il lavoro, forse nel 1498, quando fuggì da Venezia, 
e che l’opera fosse stata ultimata più tardi da qualcuno dei molti suoi discepoli. Per poco 
che si venga innanzi con gli anni si arriva al principio del secolo XVI, tempo che, ripetesi, al 
Paoletti parve di assegnare agli affreschi, oltre che per lo stile dei due guerrieri, per la 
forma e il gusto degli ornati pittorici, e che coincide, da un lato, con la continuata assenza 
del Barbari dall’ Italia, che data certamente dall’aprile 1500, e forse anco da epoca anteriore, dal- 
l’altro lato, con la presenza del Lotto a Treviso, documentariamente stabilita dal 23 aprile 1503 
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al 18 ottobre 1506 in ben dodici atti d’archivio, salvo che per brevissimi intervalli nel 
novembre 1503 a Venezia e nel giugno 1506 a Recanati, nelle Marche, senza che consti 
della contemporanea continuata dimora in Treviso di altri pittori elevantisi di molto sopra 
la mediocrità; tali non potendosi considerare nè il Vincenzo Dalle Destre, nè il Pier Maria 
Pennacchi, nè molti altri d/f1r%0r:, i cui nomi ricorrono di frequente nelle carte trivigiane 
dell’epoca, e che dalla loro modesta posizione sociale e dalla meschina importanza dei lavori 
ad essi affidati e dai prezzi loro corrisposti si rivelano tutti, dal più al meno, come pittori 
da dozzina. 

Proseguendo nello studio della questione con la scorta del libro sul Lotto del Berenson 
e della larga recensione fattane in questo stesso periodico dal Frizzoni,' avevo fermato la 
mia attenzione sulle grandi analogie che passano fra il San Vifo di Recanati (1508), opera 
indubbia del Lotto, e i due uomini d’arme, già rilevate dal Berenson per dedurne che nelle 
suc prime opere il Lotto aveva subito così fortemente gli influssi dello stile del Barbari da 
lasciar supporre che avesse avuto contatti personali con lo stesso maestro del caducdo, il 
quale partendo da Treviso verso il 1500, dopo terminati gli affreschi Onigo, poteva averlo 
colà raccomandato come suo successore (!); se non che, anche senza tener conto che della 
presenza del Barbari a Treviso, sia prima che dopo il 1500, non si ha il menomo indizio 
nelle carte dell’epoca, mentre, come si è notato, ben dodici documenti stabiliscono la conti- 
nuata dimora del Lotto per il periodo di circa tre anni; le analogie, a mio giudizio, son tali 
da far pensare anzichè alla derivazione di un pittore dall'altro, a una comune paternità delle 
duc opere. Il lettore che ha sotto gli occhi i due guerrieri e il San Vito è in grado di 
constatare la imponenza delle tre figure, costruite solidamente ed eseguite con pari vigoria 
e sicurezza di tocco, accuratezza e precisione di disegno, individualità di stile. Raro avviene 
che l’imitatore sappia immedesimarsi così profondamente nello stile del maestro da ripro- 
durre liberamente ciò che dà carattere individuale e pregio singolare all’opera del maestro. 
Se l’imitatore è uomo di genio, come certamente fu il Lotto, non è possibile che l’indivi- 
dualità sua non erompa attraverso lo studio delle opere del maestro, anche nei primi e 
meno originali suoi lavori. Nel 1508 il Lotto era ormai un artista provetto, che nelle sue 
opere aveva affermato un’individualità abbastanza spiccata così nella scelta dei tipi come 
nello stile e nella espressione del sentimento religioso, godeva fama di maestro celeberrimo, 
come lo aveva qualificato fino dal 1504 un notaio trivigiano. 

Non è neppure concepibile che, recatosi a Recanati, anzichè dare colà libero sfogo alla 
propria esuberante fantasia, si fosse proposto, nel dipingere l’immagine di San Vito, che 
fa parte di una grandiosa e originale composizione, nella quale ricorrono tipi e particolari 
comuni ad altre sue opere dell’epoca trivigiana, d’imitare l’espressione, il tipo e persino i 
particolari del vestiario da un affresco non suo ch'egli da un paio d’anni non aveva più 
sotto gli occhi. Si osservi infatti l’espressione di tranquilla sicurezza comune alle tre figure, 
che sembra ispirata dalla coscienza della gagliardia delle membra giovanili e del coraggio 
dello spirito; pur distinguendosi il’. Vifo per maggiore venustà delle fattezze del volto c 
nobiltà di espressione, giustificate dalla rappresentazione di un personaggio sublimato per 
le sue virtù all’onore degli altari, in confronto di due uomini d’arme posti a guardia della 
tomba di un mortale, per quanto cavaliere e senatore romano. Si osservi inoltre il modo di 
disegnare gli occhi fissandoli con intensità, ma senza spavalderia e ostentazione, sui riguar- 
danti, il taglio della bocca, la rotondità e pienezza della faccia completamente sbarbata, 
specie nel guerriero di destra, la grossa falange estrema e l’unghia fortemente disegnata del 
pollice della mano che posa sull’elsa della spada nel guerriero di sinistra, le linee del corpo 
largamente modellato e in particolare il profilo delle coscie attraverso le fitte c sottili maglie 
argentee che ne ricoprono la parte superiore, la forma e il taglio della giornea o giusta- 
cuore del guerriero di sinistra, che si apre sul dinanzi delle spalle e va restringendosi fino 
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oltre la cintola, con risvolti di diverso colore e maniche a sbuffi, la impugnatura della 
grande spada, sulla quale lo stesso guerriero si appoggia; e si dovrà convenire che il tutto 
trova riscontro nel Sax Vito, per quanto la figura del santo sia resa più adorna dai lunghi 
nastri e dalle maniche della giornea, cadenti fino oltre il ginocchio, appena accennate nel 
guerriero, e dal grosso e ricco monile a guisa di fermaglio, al posto di quello che nel guer- 
riero è appena visibile. 

Studiando accuratamente i particolari degli ornati nelle grandi fasce e trofei del riquadro 
del monumento Onigo, e ponendoli a raffronto con le opere del Lotto del primo ventennio 
del secolo XVI, avevo potuto riscontrare altri elementi che avvicinano sempre più gli 
ornati medesimi al Lotto. Nella parte superiore della bellissima pala di San Bartolomeo 
a Bergamo (1516), due angeli sporgono da una ringhiera che corre intorno al tamburo 
della volta, tenendo nelle mani i capi di una funicella cui sono appesi, mediante altre 
funicelle, due trofei con targhette e ghirlande, aventi all'estremità intrecci di fronde di 
palma e di olivo con una spada e un mistico serpente. Singolare è l’analogia con par- 
ticolari consimili dei due trofei del monumento Onigo, non solo nel concetto, ma ben 
anco nella esecuzione delle fronde di palma e di olivo, e perfino nei nodi delle funi- 
celle. Quanto alle fronde di palma l’analogia si estende anche a simili fronde, come viste di 
profilo, nelle mani di santi e sante martiri in altre opere del Lotto appartenenti alla 
prima decade del secolo, e in particolare con la palma che è in mano della Santa Cate- 
rina di una Sacra Famiglia, firmata L. LOTVS, prezioso quadretto dell’epoca trivigiana del 
nostro pittore, ora di proprietà del conte Puszlowski di Cracovia; nel quale dipinto è pure 
degno di osservazione il curiosissimo particolare della rassomiglianza delle fattezze del volto 
della santa col Sax Vito di Recanati, e persino della forma dell’abito e delle larghe maniche. 

Un altro e non meno importante elemento di convinzione mi veniva offerto dallo stesso 
Berenson coll’attribuzione al Barbari del ritratto di un prelato, del Museo di Napoli (n. 51). 
Si può credere che l’egregio scrittore sia rimasto colpito dalle grandi affinità di stile e di 
tecnica del ritratto di Napoli coi due guerrieri del monumento Onigo e col ritratto di Vienna. 
Se questi fossero veramente del Barbari, si dovrebbe di necessità argomentare che è suo 
anche il ritratto del prelato. È merito di Frizzoni di avervi ravvisato lo stesso personaggio 
che, con eguali insegne prelatizie e nella identica posa, figura nella parte inferiore della 
pala dell’'/ncredulità di San Tommaso, a San Nicolò di Treviso, quale uno dei tre commis- 
sari del legato pio Monigo — il vescovo, il podestà e il priore del convento — incaricati 
di distribuire alcune doti a povere donzelle nubende. 

Quel prelato è il nobile Bernardo dei Rossi, di Parma, che fu vescovo di Treviso 
dal 1499 al 1527, come si può constatare e dal leone rampante disegnato nell’anello che 
porta in dito, ec dalla medaglia coniata in suo onore nel 1520, mentre risiedeva a Bologna 
quale legato pontificio. Il ritratto rappresenta il Rossi poco più che trentenne; l’affinità sua 
col ritratto di Vienna, coi guerrieri del monumento Onigo e con altre opere giovanili del 
Lotto non permette di assegnargli data posteriore al ‘1505. 

È noto il piccolo quadro allegorico che il Lotto dedicò nel luglio 1505 al vescovo Rossi, 
e che vuole essere considerato quale un atto di omaggio e di riconoscenza del giovane 
artista verso il suo protettore. Pertanto, oltre alle affinità cogli uomini d’arme, col ritratto 
di Vienna e con altri suoi dipinti, concorrono a far ritenere che il ritratto del prelato di 
Napoli sia pure una sua opera giovanile i rapporti passati fra il Rossi e il pittore ormai ce/de- 
berrtmo, in un'epoca nella quale nessun altro artista di grido aveva stabile dimora in Tre- 
viso. Del resto, a persuadersene basta confrontare la mano grossa del vescovo, dalle dita 
nodose, che impugna il rotolo, con la mano della Santa Caterina da Siena che tiene un 
piccolo crocifisso e con quella del San Vincenzo Ferreri che porta un libro, nel polittico 
di Recanati. 

Venendo infine a parlare del ritratto di Vienna, se il taglio degli occhi e della bocca, 
la fossetta del labbro superiore, il modo di tratteggiare la grande massa dei capelli cadenti 
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a guisa di larga zazzera, certi tocchi lucenti del naso e certa rigidezza di espressione 
dànno ragione del giudizio di Morelli, il quale vi riconobbe lo stesso maestro degli uomini 
d'arme di Treviso, queste stesse osservazioni dovevano per necessità condurre a _ravvi- 
sare nel ritratto medesimo un’altra opera giovanile, ma non meno caratteristica e suggo- 
stiva, del nostro pittore. C'è da stupire rammentando che, prima che dal Morelli per asso- 





Lorenzo Lotto: Uomo d’arme nel riquadro destro del monumento Onigo 


Treviso, Chiesa di San Nicolò (Fotografia Alinari) 


ciazione d'idee si pensasse al Barbari, il ritratto era stato nella (ralleria del Belvedere qua- 
lificato come opera dell’antica scuola fiorentina, forse copia dal Masaccio di San Giovanni! 
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L’avere il Morelli riscontrato in quel giovane il costume veneziano della fine del secolo xv 
e fermata l’attenzione sulla tenda a fiorami nella maniera di Giorgione e dei suoi imitatori 
Boccaccio Boccaccino, Marco Marziale, ecc., e, più che tutto, l'avere segnalata la grande 
analogia del dipinto con gli uomini d’arme di San Nicolò, rappresentava già un grande 
progresso, perchè voleva dire porre lo studioso sulla buona via, che un momento o l’altro, 
senza grande fatica, avrebbe dovuto condurre alla definitiva risoluzione del problema. 

Se bene si considerano le ragioni che indussero il Morelli a fermarsi sul nome del Bar- 
bari e a fare a questo artista un posto nella storia della pittura italiana assai più elevato di 
quello assegnatogli dai contemporanei e dai posteri, ma quale certamente egli si sarebbe 
meritato se fosse stato capace di concepire opere della importanza degli affreschi Onigo e 
del ritratto di Vienna, si scorge che il motivo principale fu l’affinità che all’illustre critico 
parve di riscontrare fra le due scene mitologiche dipinte a chiaroscuro nei grandi tondi dello 
zoccolo del riquadro, con disegni e stampe originali del maestro del caducèo. Non si nega 
una tale affinità; bensi sembra che l'argomento non abbia tanta concludenza da dovere per 
esso attribuire al Barbari la meravigliosa concezione ed esecuzione del riquadro e degli 
uomini d’arme, ed il bellissimo ritratto di Vienna. Il Giacomo dei Barbari — è lo stesso 
Morelli che lo dice — si presenta nelle cose sue autentiche « un artista molle, debole, oscil- 
lante, un mediocre disegnatore. che non sapeva dare sufficiente rilievo alla struttura del 
corpo umano »; tutto l’opposto di quanto si ammira nei due guerrieri e nel ritratto, che, 
oltre ad essere finamente e correttamente disegnati, s'impongono, — i guerrieri per l’aspetto 
marziale e vigoroso, per la gagliarda complessione da atleti; il giovane di Vienna per la rigi- 
dezza ed imperiosità dello sguardo e dell’atteggiamento della persona e la finezza veramente 
aristocratica del tipo. 

Oltre le analogie già rilevate dal Morelli fra i due guerrieri ed il ritratto, è notevole la 
quasi identità del disegno a fiorami della giornea del guerriero di destra col disegno della 
cortina di sfondo nel ritratto e perfino .colla stoffa di seta che copre la mitria del vescovo 
nella Sacra Famiglia della Galleria Borghese, firmata L. LOTVS, colla data del 1508; questo 
ripetersi del medesimo disegno di una stoffa in un affresco e in due quadri che hanno in sè 
stessi tante altre affinità, fa pensare ad alcuni effetti di vestiario e di arredamento dome- 
stico, di cui il pittore doveva servirsi per i bisogni della sua arte. L'ipotesi trova qualche 
argomento di conferma nella rassomiglianza della giornea dell'altro guerriero con quella del 
San Vito, e nella nota degli oggetti dal Lotto lasciati in pegno il 18 ottobre 1506 per un 
debito di vitto e di alloggio, in cui figurano segnate « do sfaltere a verdura senza arme », 
una delle quali poteva avere servito di studio per la cortina a fiorami del ritratto di Vienna 
e per la mitria del vescovo e « do zornie da solda », ossia due giornee da uomo d’arme che 
| potrebbero avere servito di modello per i giustacuori dei due guerrieri e del San Vito. 

Il Berenson, ' parlando del ritratto di Vienna, osserva essere difficile distinguere nella 
impressione d’intensa e persuasiva personalità che produce sul riguardante, la parte dovuta 
da un lato al carattere del personaggio e dall’altro alla concezione dell’artista, da quella 
dovuta ad un srncosciente manterismo di quest'ultimo. Senza dare soverchia importanza alla 
incoscienza e al manierismo cui si accenna dall’egregio scrittore, io mi permetto di conside- 
rare che se vi è un artista veneziano dei primi anni del secolo XVI i cui ritratti fanno pen- 
sare ad intendimenti personali dell’autore, preoccupantesi di esprimere in modo suggestivo 
le proprie idee, anziché limitarsi a riprodurre lo stato d’animo del personaggio spesso insi- 
gnificante, questi è certo il Lotto; basta rammentare fra i suoi ritratti dell’età giovanile 
quello della Galleria Borghese, e fra i posteriori l’Andrea Oddoni, il Grovaretto del Museo 
artistico di Milano, il Domernicano della Pinacoteca di Treviso e la Laura Pola della Pina- 
coteca di Brera. Invano si cercherebbe nei pochi ritratti autentici del Barbari qualche cosa 
che corrisponda alle giuste osservazioni del Berenson sul ritratto di Vienna. Si è creduto di 
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trovare un elemento nordico nella lampadina 
disegnata nella parete di sfondo, che dovrebbe 
confermare l’attribuzione della paternità del 
dipinto al solo pittore veneziano della fine del 
secolo xv che per la sua prolungata dimora 
in Germania aveva subito forti influenze set- 
tentrionali. Ma ai miei occhi la lampadina, 
che sta a simboleggiare la brevità della vita 
umana, rappresenta una di quelle bizzarrie 
di cui mostrò sempre di compiacersi il nostro 
Lotto e che trova riscontro nel piccolo teschio 
mezzo nascosto sotto le rose e i petali stac- 
cati, nei quali si affonda la mano del perso- 
naggio della Galleria Borghese, per indicare, 
con maggiore verismo, lo stesso concetto della 
brevità e fragilità della vita. D'altronde, oltre 
al costume che è da veneziano e non da ol. 
tremontano, anche i lineamenti del volto, il 
naso aquilino e lo sguardo vivace e pene- 
trante sono più da patrizio italiano che da 
uomo del nord. Notevole è inoltre l'affinità 
fra lo spirito e la tecnica dei due ritratti di 
Napoli e di Vienna; severa l’espressione di 
entrambi i personaggi che si direbbe fossero 
abituati a comandare e a tenacemente volere, 
levigata, nell’uno e nell’altro dipinto, la su- 
perficie del colore come nelle altre opere gio- 
vanili del Lotto ed in particolare nella Sacra 
Famiglia (n. 1083) di Monaco. 

Ripudiata la congettura della principale 
collaborazione negli affreschi Onigo, di Gio- 
vanni Gerolamo Pennacchi, artista troppo de- 
bole per potergli assegnare i due guerrieri, 
mi sentii tratto a dubitare fortemente anche 
della concludenza dei documenti del gennaio 
e aprile 1504 circa la parte avuta da maestro 
Giovanni Matteo negli affreschi della casa Ba- 
risan. La frase « occasione laborerit pictoris 
facti in fazata domus », ecc., non importa ne- 
cessariamente che il lavoro eseguito da Gio- 
vanni Matteo comprendesse tutto l’ affresco 
c in particolare le due stupende fasce, quella 
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Lorenzo Lotto: San Vito e San Pietro Martire 
Particolare d'una grande composizione 
Recanati, Palazzo del Municipio (Fotogr. Anderson) 


superiore delle sirene musicanti e l’altra di sotto con arabeschi e trofei. Il pochissimo credito 
che godevano i due pittori scelti come arbitri dal committente e da (riovanni Matteo, e la 
poca entità di altri lavori affidati a costui anche dopo il 1504 fanno dubitare ch’egli avesse 
tanta abilità da poter concepire ed eseguire quelle due fasce; come nel 1516 maestro Gio- 
vanni Mattco cbbe incarico per poche lire di dipingere insieme con altro pittore da dozzina 
alcuni fregi sotto la cornice del tetto e nei riquadri delle finestre della facciata della Scuola 
del Santissimo, sulla quale nello stesso tempo avevano dipinto Andrea Previtali quattro 
figure di Santi e il grande Tiziano un Cristo risorgente, chiamati appositamente da Venezia. 
così poteva essere avvenuto prima per la facciata della casa Barisan: che incaricato un celebre 
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artista di dipingere le due grandi fasce, il resto che ha molto minore importanza, fosse stato 
affidato ad un pittore locale di poca spesa. La strettissima affinità tra le fasce e le decora- 
zioni del riquadro di San Nicolò e la presenza del Lotto a Treviso fra il 1503 e il 1506 
dovevano condurre a riconoscere in lui l’autore anche delle due fasce. 

Alle stesse conclusioni ero venuto per il graffito della facciata laterale della piccola 
chiesa di San Gaetano, altas San Giovanni dal Tempio, che presenta varî elementi comuni 
ai due affreschi di San Nicolò e di piazza del Duomo. Quel graffito fu eseguito fra il 1504 
c il 1506 a cura, del priore gerosolimitano di San Giovanni dal Tempio, Lodovico Marcello, 
grande mecenate di letterati e di artisti; e proprio in quel torno di tempo il Lotto abitava 
una casetta presso la chiesa, affittatagli dal priore, il quale gli aveva, per singolare favore, 
concesso di allargare certa finestrella prospiciente il cortile della sua stessa dimora, forse 
per dare maggior luce al locale ove il giovane pittore intendeva stabilire il proprio studio. 

Non ostante tutti questi argomenti che presi nel loro complesso parevami allora, e parmi 
tuttora, costituiscano un fascio indistruttibile di presunzioni e d’indizî più che sufficienti per 
attribuire al Lotto i due ritratti di Napoli e di Vienna e gli affreschi trivigiani, la mia atten- 
zione ad un certo punto si era fermata sovra un particolare della decorazione pittorica del 
monumento Onigo, la cui presenza, passata fino allora inosservata, mi richiamava insisten- 
temente alla memoria il nome di Giacomo dei Barbari; intendo parlare dei due stemmi della 
nobile famiglia veneziana Barbaro — il grosso anello rotondo disegnato in rilievo nei trofei 
ai lati del riquadro. Fra già stato osservato come il cognome de Barbaris facesse supporre 
che il pittore aveva goduta la protezione di qualche personaggio della famiglia Barbaro, 
taluno dei quali si era fatto conoscere come amante delle arti e protettore degli artisti. Dili- 
genti ricerche istituite per iscoprire eventuali rapporti di parentela o di affinità fra i Barbaro 
e gli Onigo avevano avuto risultato completamente negativo. Come adunque spiegare la 
presenza degli stemmi Barbaro negli affreschi di San Nicolò, qualora non si avesse voluto 
ammettere che Giacomo dei Barbari, supposto autore della pittura, li avesse introdotti quasi 
di straforo, come omaggio dell’artista alla memoria dei suoi protettori? | 

| Accintomi a compendiare in brevi note per questo periodico le conclusioni cui ero venuto 
intorno all'attività di Lorenzo Lotto a Treviso nei primi anni del secolo XVI, avevo accen- 
nato anche alla questione relativa ai due stemmi, invitando gli studiosi ad occuparsene. Se 
non che, preoccupato dell’impressione poco favorevole che avrebbe potuto fare in taluno 
l'insorgere di un modesto gregario, quale io mi considero, nella schiera degli studiosi della 
storia dell’arte, contro scrittori che rispondono ai nomi di Morelli, Frizzoni e Berenson, 
che, per tacere dei minori, concordemente avevano assegnato gli affreschi Onigo e di piazza 
del Duomo e i due ritratti di Napoli e di Vienna al Barbari, mentre altri non meno auto- 
revoli, come il Cavalcaselle, il Burckhardt ed il Bode avevano voluto vedervi la mano di 
Giovanni Bellini, consigliato anche da autorevole amico, decisi di rivolgermi al signor Be- 
renson, il quale nel suo.studio sul Lotto si era largamente occupato di supposti influssi del 
Barbari sul Lotto, rappresentandogli in compendio gli argomenti che mi conducevano a 
conclusioni diverse dalle sue e chiedendo in proposito il suo parere. 

Tardando alquanto, per circostanze indipendenti dalla volontà del signor Berenson, la 
risposta, non esitai a spedire al L'Arte le mie note. La risposta giunse poco dopo e fu nel 
senso.... che gli argomenti da me addotti l'avevano rafforzato nelle antiche sue convinzioni. 

Ebbi un momento di debolezza; dubitai di me stesso, mi parve che tutto il mio labo- 
rioso edifizio dovesse crollare davanti la testimonianza dei due stemmi Barbaro, posti dal 
pittore quale atto di omaggio alla memoria dei suoi benefattori; pensai anche che i due 
cavalli galoppanti senza briglia nella targhetta in testa al trofeo di sinistra si potessero con- 
siderare come due darbder: o barbari in corsa, introdotti quale un’allusione al nome del pit- 
tore. Richiamato l’articolo, lo rabberciai alla meglio, cercando di conciliare le idee di Morelli 
c di Berenson rispetto all’affresco Onigo e ai due ritratti, colle mie deduzioni intorno alla 
facciata della casa ex-Barisan e al graffito di San Gaetano. 
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Ma non passò molto tempo che mi avvisai di avere finalmente scoperto il significato 
dello stemma Barbaro nel riquadro del monumento Onigo, come un atto di riconoscenza 
della nobile famiglia trivigiana verso Ermolao Barbaro, il celebre umanista veneziano, il 
quale trovandosi nel 1490 a Roma, oratore della Repubblica presso la Curia papale, aveva 
potuto far valere la grande autorità che gli derivava dalla potenza politica del proprio Governo, 
e la singolare stima che per lui professava Innocenzo VIII, onde procurare ad Agostino 
Onigo la nomina a senatore di Roma; per la stessa ragione che lo stemma di Innocenzo 
sormontato dalla tiara fu posto a campeggiare nella cimasa del riquadro. 

Superato così l'ostacolo dei due stemmi, un nuovo argomento mi si offerse, a conferma 
delle precedenti induzioni, nell’« Zuventario dei quadri esistenti nel palazzo del giardino di 
Parma », compilato intorno al 1680 e pubblicato dal Campori,' ove figura registrato « un 
quadro alto br. 1, on. LT largo on. 10, in tavola. Ritratto di un Cardinale di Casa Rossi, 
con anello alla destra con leone e carta ravvolta nella medesima e una berretta pavonazza 
in capo, in campo verde, di LORENZO LOTTI ». La descrizione e le dimensioni del ritratto 
corrispondono perfettamente col quadro di Napoli; solo che il Bernardo dei Rossi non fu 
cardinale, sebbene fosse corsa voce che Giulio II, poco prima di morire, gli aveva promesso 
il cappello. Non si può disconoscere la grande importanza dell’attribuzione del ritratto al 
Lotto fino dal secolo XVIII, perché indica quale fosse la tradizione che da casa Rossi, d’onde 
certamente il ritratto proviene, lo aveva accompagnato nella Galleria dei duchi di Parma. 

Non mi sarei forse deciso a fare, a così breve distanza di tempo, pubblica ammenda 
delle mie ripetute incoerenze, rivendicando al Lotto quanto a buon diritto gli spetta, se non 
avessi avuto gentile comunicazione che il Direttore di questo periodico, nel procedere al 
riordinamento della Pinacoteca di Napoli, fermata la propria attenzione sul ritratto del Rossi 
e fattolo accuratamente ripulire, si è convinto che il quadro appartiene veramente al Lotto 
ed è opera dell'età sua giovanile, condotta nello stile della Sacra Famiglia e San Pietro 
Martire della stessa Pinacoteca, segnata L. LOTVS, a tergo della quale il prof. Venturi 
ebbe a leggere la data: /503. adi. 20. Septembrio. 

È quasi superfluo ch’io accenni all'importanza che acquista nella risoluzione del pro- 
blema assai complesso cui ho osato por mano, il giudizio sul ritratto di Napoli espresso dal 
Venturi, in base a considerazioni di ordine artistico, che coincidono perfettamente cogli elementi 
ed induzioni d’indole storica. Importante è pure la data della Sacra Famiglia di Napoli, perchè 
stabilisce la provenienza del dipinto da Treviso ove il Lotto dimorava, ed aggiunge valore 
alla congettura da me altra volta, manifestata che sotto il San Giovannino, considerato già 
dal Cavalcaselle È come una recente superfetazione, si nasconda la testa del donatore — il 
vescovo dei Rossi — presentato alla Vergine da San Pietro Martire, quale un ex-voto per 
la congiura ordita contro la sua vita, da cui poteva credere di essere rimasto incolume per 
intercessione del Santo caduto vittima del suo zelo apostolico per la integrità della fede, 
nello stesso modo che si era attentato alla sua vita per lo zelo e la severità da esso spiegati 
nell'esercizio del suo ufficio pastorale. Dalla sentenza di condanna di due fra i sicari prezzolati 
dai nemici del Rossi, sì apprende che i congiurati avevano stabilito di ucciderlo nel mese di 
settembre 1503. 

Ancora una volta io mi permetto di ripetere il desiderio già manifestato dal Frizzoni 
che la superfetazione del San Giovannino abbia a venire rimossa affinchè l’opera riappaia 
nel suo stato originale. 


Milano, aprile 1901. 
GEROLAMO BISCARO. 











! Raccolta di cataloghi. Modena, 1870, pag. 229. 2 II, pag. 500. 
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. GIACOMO SERPOTTA 


(Continuaz. e fine. Vedi fascicolo precedente pag. 77) 


I. periodo di maggiore intensità creatrice pel Serpotta 
comincia col secolo XVIII. 

L'oratorio di San Lorenzo aveva assicurata la sua fama 
di decoratore, e non vi era compagnia o monastero che 
non si servisse dell’opera sua. Però, fin da ora, una sen- 
sibile trasformazione avviene nella figura modellata più 
ampiamente ed anche con maggior sicurezza; inoltre, a 
poco a poco, vediamo il nostro artista sempre più acco- 
starsi al vero, abbigliare i suoi personaggi col costume 
del tempo; oppure, con felice intuito, mescolare motivi 
antichi e moderni nelle vestimenta. 

Le sue statue muliebri non sono difficilmente riconosci- 
bili: hanno persona giunonica e slanciata, con un senso 
talvolta di stanchezza; naso piccolo e affilato con la punta leggermente in su; boccuccia da 
fanciulla; mani sempre pienotte, con fossette sul dorso. 

Certo il Serpotta doveva esser già stanco del classicismo così abbondante nelle sue opere, 
e ansioso cercatore, com'era, di nuovi concetti e di più soavi ispirazioni, si volse alla natura 
viva e palpitante, diede libero sfogo al suo estro meraviglioso, e ritrasse nelle sue statue 
modelli di bellezza, che richiamano così spesso il tipo muliebre siciliano. È vero che questa 
ricerca minuziosa e instancabile del nuovo gli apporta qualche volta un’aria di leziosaggine 
e di maniera; ma questi difetti, rimproveratigli da pedanti archeologi," non si sentono in 
lui, così grande nella raffigurazione del soggetto, così plastico nella forma, così gentile e 
vario nell’atteggiamento. 

Un'altra curiosa particolarità riscontriamo nel simbolo ch’egli adotta e che diviene sempre 
più complicato e strano; onde l’artista ha compreso il bisogno di dichiarare il soggetto, 
apponendo alla parete, sotto ogni statua, una targhetta col rispettivo nome. Accade però, 
alcune volte, di non trovare codesta leggenda, e allora è necessario stillarsi il cervello prima 
di arrivare, se pur ci si arriva, a una possibile spiegazione. 

Il Serpotta, dotato di una straordinaria fantasia, si è sbizzarrito in mille concetti, che 
non hanno l’ardimento e la vacuità seicentistica, ma una pacata e dolce eleganza; cgli, 
durante la sua opera lunga e febbrile, ha dato vari e molti aspetti alle sue leggiadre rappre- 
sentazioni, a danno, se si vuole, talvolta della chiarezza, ma dappertutto ha lasciato impressa 
la sua grande anima di artista. 

Chiesa delle Stimmate. — L’abbadessa delle Stimmate di San Francesco, suor Giuseppa M. 








Il Salinas ricorda un illustre antiquario inglese, 2zelto del monumento messinese di Carlo II, op. cit., 
che mise quasi in derisione il Serpotta (Di xx doz- pag. 483). 
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de Bononiis, con atto notarile del 2 ottobre 1703, 
diede commissione a Giacomo « di stucchiarci la 
prima cappella della chiesa di detto monasterio, 
quale è vicino la sacrestia », dove in quel tempo 
lavorava lo scultore Gioacchino Vidagliano, tutto 
intento ad allestir gradini, mensole e piedistalli.* 
Egli vi dovette impiegare parecchi mesi, essen- 
dochè l’ultimo pagamento gli fu fatto, come ri- 
sulta dal Libro maggiore del monastero, ai 18 feb- 
braio 1704. 

La cappella era dedicata allo Spirito Santo, 
ce l’opera fortunatamente si è salvata, dopo che fu 
demolito il monastero, ricomponendo tutti i pezzi 
in una sala del Museo Nazionale di Palermo. 

Ecco qual’ è il suo ornamento: due angioli 
bellissimi, uno dei quali ricciuto e diademato, che 
mostra un elegante e ricco calzare all'antica, sor- 
reggono un medaglione attorniato da teste sera- 
fiche, nel cui fondo spicca la mistica colomba. 

Ai lati, su mensole, posano due figure mulie- 
bri, rappresentanti la G/orza, acconciata e vestita 
classicamente, che porta un ramo di quercia e 
una ghirlanda nella destra, ed ha vicino a sè 
un'aquila; e la Purzta, bella e soavissima donna, 
ispirata, come sembra, dal vero, piena di nobiltà 
e di dolcezza, che raccoglie su di uno scialle una 
colomba, e sta a contemplarla con un senso di 
rapimento e con un sorriso che appena le sfiora 
le labbra. Essa, per modellato e per espressione, 
è una delle opere più preziose dell’artista. 

Il Serpotta, in seguito, decorò, nella stessa 
guisa, la cappella dirimpetto dedicata a Maria 
Vergine; ma nessun documento si è trovato, e 
pare probabile che fosse stata eseguita a spese 
di qualche divoto. In questa seconda cappella 
dentro il medaglione è rappresentata la Madonna 
seduta col Bambino, innanzi a cui s’inginocchia 
un angioletto in atto di adorazione. Sotto risalta 
un maestoso Iddio Padre, imagine umana e veneranda di vecchio, che apre amorosamente 
le braccia. Nella parte inferiore una colomba e un gruppo di angioli adoranti facevano corona 
a un piccolo dipinto con l’effigie di Maria Vergine, ora non più esistente; e ai lati due statue 
rappresentano, una la Predestinazione, che porta un vaso (il vas electionis), vestita d’un bel 





G. Serpotta: Particolare di decorazione 


Palermo 
Museo Nazionale (dalla chiesa delle Stimmate) 
(Fotografia dell’arch. E. Petri) 











! Archivio di Stato, not. Sardo Fontana Onofrio I 
Bastardelli, a. 1703, f. 268-270. 

2 Nella cappella del Santissimo Crocifisso e di San 
Francesco di Assisi della stessa chiesa, aveva prestato 
l'opera sua un altro Serpotta, a nome Giuseppe, pro- 
babilmente fratello di Giacomo. Egli, addì 28 gen- 
naio 1700, si obbligava con la medesima abbadessa, 
pel prezzo di onze 60, di « avere affare di stucco tutta 
quella opera che conforme il disegno lasciato in po- 


tere di detta reverenda matre, e sottoscritto tanto da 
detta reverenda matre quanto dal detto di Serpotta, 
come pure dal P. Giacomo Amato delli Cruciferi, ecc. » 
(Archivio di Stato, not. Sardo Fontana Onofrio Ra- 
stardelli, a. 1699-700, ind. VIII), e a 29 marzo dello 
stesso anno, prometteva di fare, pel prezzo di onze 14 
« la cornice et architravo di stucchiato al cornicione 
d’una parte e l’altra della chiesa » (lbid., Bastard, 
a. 1700, f. 1669). 





Giacomo Serpotta: Particolare di decorazione. Palermo. Museo Nazionale (dalla chiesa delle Stimmate) 
(Fotografia dell’architetto E. Petri) 
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manto, che le scopre appena il seno; e l’altra la 
Verginità, giovinetta coronata di rose, dalla chioma 
sparsa sugli omeri e col quadro del Crocifisso nella 
sinistra. 

I putti appartengono, senza alcun dubbio, a 
Domenico Castelli. 

Chiesa di Santa Ninfa dei Crociferi. — Tanto 
il Mongitore ' quanto il Palermo * asseriscono che 
il Serpotta modellò le statue di stucco della cap- 
pella del Santissimo Crocifisso. 

La quale sarebbe la seconda a sinistra, en- 
trando nella navata; ma le due figure ivi esistenti, 
ritoccate e dipinte con un colore giallastro, sono 
ridotte in così cattivo stato che non si può rav- 
visarvi la mano dell’artefice. Quella sola a sinistra 
del quadro, malgrado sia mutila e screpolata, nella 
sua larva mostra ancora l'impronta della tecnica 
di Giacomo. Così serpotteschi sono pure i due 
angeli della cappella dirimpetto, anch’essi barba- 
ramente dipinti, che ricordano quelli delle Stim- 
mate; e i putti in alto, nei quali il panneggio e 
il modo di trattare i capelli son propri dell’artista. 

Per quel po’, insomma, che si può scorgere 
nel loro carattere, credo che tali lavori si debbano 
ascrivere ai primi anni del secolo XVIII. 

Oratorio di Santa Maria del Ponticello. — 
Era sopra la chiesa omonima, appartenne a una 
compagnia di musici e fu distrutto nel 1823. Il 
Serpotta dovette por mano a decorarlo prima 
del 1714, giacchè da un’apoca del 20 novembre 
di quell’anno si ricava ch'egli si dichiara soddi- 
sfatto del pagamento di onze 45, tarì 11 e grani 4, 
che, insieme con le altre ricevute, completavano 
la somma di onze 75, tarì 11 e grani 4. L'atto 
aggiunge: « Et sunt dicte uncie 75, 11, 4 superius 
confesse in compotum illarum unciarum nonaginta 
quinque pro toto attratto et magisterio debitis ut 
dicitur in dover stocchiare il cappellone di sudetta compagnia iuxta formam concerti orethenus 
facti inter dictos de Sirpotta Marchese et Bado ».’ L'oratorio fu inaugurato il 12 novembre 1719 
con grande entusiasmo dei fedeli, i quali videro pubblicato, nell’occasione, un opuscolo 
bislacco, enfatico e stranamente ampolloso, in cui son descritti gli stucchi.* 
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Domenico Castelli: Putti 
Palermo 
Museo Nazionale (dalla chiesa delle Stimmate) 
(Fotografia dell’architetto E. Petri) 


! Op. cit., f. 119. 

? Guida di Palermo, pag. 590. 

3 Archivio di Stato, not. Bonaccorso Giacomo, mi- 
nute 1714-15, ind. VIII, n. 3482. 

+ Le Meraviglie in prospetto. Dialogo a cinque voci 
e più stromenti da cantarsi nella venerabile Compagnia 
di Santa Marta di tutte le Grazie, sotto titolo del Pon- 
ticello. Palermo, 1719. Trascrivo questo brano assai 
curioso : « Per far giustizia al maiestoso del bello, che 
tanto profusamente qui splende, io non bramo altri 


Giudici, o spettatore, che i tuoi lumi, mal’atta essendo 
la debiltà di mia penna a descrivere tutto il nobile, 
che nelle statue e figure si trova, tutto il dovizioso, 
che in tanto oro risplende, tutto l’ammirabile che nel- 
l'intreccio del disegno, e nella proprietà delle allu- 
sioni si ammira, poichè solo è vanto dell’occhio, tutto, 
che si uniscano moltiplicità di meraviglie, cogliere 
delli stupori l’eccessi, e tramandando alla mente quel 
nobile, che chiude del'o oggetto veduto ogni parte : 
descriverne mutolo con distinzione le glorie; vieni 
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Vi erano rappresentate le dodici Sibille; sette storie ad altorilievo, allusive alle sette 
feste della Madonna; e inoltre, in piccole proporzioni, Iaella nell'atto d’inchiodare la tempia 
a Sisara; Giuditta che mostra la testa di Oloferne; Sansone che sconfigge i Filistei; Abi- 
gaille che porta in dono vino e frumento al re David. Codesti preziosi lavori, dopo il ter- 
remoto del 1823, corsero il pericolo di andare in rovina, e quantunque in parte danneggiati, 
ebbero la fortuna di trovare un patrizio intelligente e appassionato delle arti, il principe di 
Trabia, il quale ne raccolse il meglio che potè. Oggi, anche in casa del conte Tasca, si 
osservano tre gruppi di putti e due altorilievi che facevano parte di quella decorazione: 
Giuditta che mostra la testa di Oloferne; e un combattimento di cavalieri. 

Oratorio di Santa Cita. — La compagnia del Rosario di Santa Cita, sull'esempio di 
quella di San Domenico, volle arricchire il suo altare di un bel dipinto, e lo commise a 
Carlo Maratta, che ebbe in compenso 1500 scudi, e lo spedi in Palermo nel 1685.° 

Il 15 ottobre 1717 i confrati Antonio Grosso e Lorenzo Costa ordinarono a Giacomo 
di decorare il cappellone, « cioè affacciata di fuori dove è l’arco maggiore, l’affacciata di 
dentro, li lati e dammuso giusta la forma del disegno fatto da detto di Serpotta, e remasto 
in suo potere, con che il stucco sotto li litterini, come anche uno delli Angioli a lato di 
detti letterini debbano restare per essere mano del detto di Serpotta ».° Quest'ultima frase 
dimostra che il nostro artista aveva lavorato già prima nel medesimo oratorio. 

T.a mercede pattuita era di onze 100, e l’opera avrebbe dovuto compiersi fra lo spazio 
d'un anno; ma l’ultimo pagamento di onze 16 avvenne ai 22 giugno 1718,’ la qual cosa 
rivela che Giacomo ultimò il lavoro prima del tempo voluto. Inoltre gli furono conteggiate 
onze 8 per « haver fatto il scudo stucchiato nel mezzo del sudetto Cappellone, quale, in 
virtù di detta obbligazione non era obbligato fare ».* 

Nell’interno del cappellone, a fianco alle cantorie (chiamate /effer:n2), vi sono i due 
angeli anteriori al 1717, cui accenna il contratto citato, fra i quali bellissimo quello a sinistra 
presso l’altare. 

Sopra, in un medaglione, si nota il busto di Santa Cita, a bassorilievo, il quale, come 
i putti accanto e qualche altro, appartiene evidentemente a Giacomo, mentre gli altri della 
parete inferiore si collegano con quelli della nave. 

Esternamente, ai lati dell’arco, sorgono due magnifiche statue, rappresentanti Giuditta 
ed Ester; l’una vestita sfarzosamente, con le maniche rivoltate, dal capo piumato, guarda 
verso il cielo ispirata, con la sinistra brandisce una scimitarra e ai suoi piedi rotola la testa 
di Oloferne; l’altra, tutta signorile eleganza, con espressione calma e dignitosa, solleva con 
la destra il ricco manto, e nella sinistra porta un mazzo di rose. In alto poi, su l’arco istesso, vi 
è composta la Fede col calice e la croce, attorniata da putti, che sorreggono una grande targa. 

Questo, nell’oratorio, è il lavoro genuino e certo del Serpotta. 

Intorno a quello della nave, ch'io credo di alquanti anni posteriore, non mi è riuscito 
trovare alcun documento, mentre sarebbe assai interessante una qualche notizia, che, appor- 
tando un po’ di luce, ci rassicurasse sul nome dell’artefice valoroso, il quale seppe model. 
lare figure belle si ed avvenenti, ma che si distaccano dal solito tipo serpottesco.' Ciò non 











dunque, e togli alla debiltà del mio talento l’impo- 
tenza del descriverlo con ammirarlo, e confessa dopo 
averti saziato nella immensità dei portenti, che qui e 
nella scultura, e nella pittura, e nel disegno si am- 
mirano, di quanto encomi và creditrice la mano ce- 
lebre di Giacomo Serpotta, che fu l’autore di tutte le 
statue » (pag. 5). 

! MONGITORE, De/l'istoria sacra di tutte le chiese. 
Mss. della Comunale, f. 140-141. 

? Archivio notarile distrettuale di Palermo, not. Mi- 
raglia Gioacchino-Bastardelli, a. 1717-18. 


} Libro di scrittura della Compagnia, dal 1672 
al 1724. 

4 Ibid. È strano che nello stesso libro, a’ 1o feb- 
braio 1719, troviamo un altro pagamento di onze So 
« in conto dell’attratto e maestria del stucco fatto nel 
cappellone di nostra Compagnia ». 

5 Il Mongitore (Dell Istoria Sacra, ecc., op. cit., 
f. 140-141) ascrive questi stucchi al Serpotta, ma si 
sa quanto e quale valore possano avere i suoi giu- 
dizi artistici. 
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ostante io son d’avviso che qui abbia lavorato uno stuccatore, uscito forse dalla scuola di 
Vincenzo di Messina e formatosi poi in quella di Giacomo, il quale s’ispira all’arte antica 
e alle opere gaginiane. Alcune teste, infatti, sono perfettamente riprodotte da modelli clas- 
sici, ed altre da quelli di Antonello Gagini, indimenticabili per l’ovale del viso dolcissimo, 
soffuso di candore, con i capelli divisi sulla fronte e le chiome cadenti sugli omeri. 

Son convinto altresì che bisogna assegnare a Giacomo, oltre che le rappresentazioni 
delle nicchiette, le due figurine di ragazzi nella parete dirimpetto all'arco maggiore, le quali 
costituiscono un vero capolavoro; e’ che molti dei putti e degli ornati sono opera di Dome- 
nico Castelli. 

Siamo innanzi ad una decorazione sontuosa, splendida, architettata certamente dal Ser- 
potta, che contrasta quasi col carattere dell'ambiente, e nella quale gli elementi classici pare che 
si trovino a disagio in mezzo alla massa barocca, che risalta pel candore niveo dello stucco. 

L'oratorio ha quattro finestre nelle pareti longitudinali, e fra l’una e l’altra, sugli sporti, 
stanno sedute figure muliebri, aventi un significato simbolico, talvolta, se si vuole, un po’ discu- 
tibile.! Sono in tutto sedici, e stando ai loro attributi dipinti in oro, rappresenterebbero, 
a cominciare da destra: la Forza, la Mansuetudine, il cui viso è copiato fedelmente da una 
testa classica; la Concordia, la Sovranità, la Legge (?), la Semplicità, la Fede, la Pace, la 
Prudenza, che conserva ancora l’antico attributo dello specchio e della serpe; la A/elodta, 
l’Abbondanza, \ Innocenza, la Primavera (?), dal viso perfettamente greco, che tiene sul 
grembo una raccolta di rose; la Gloria, l'antica Legge mosaica raffigurata in una vecchia 
sorridente, con fazzoletto sulla testa, che ha a lato la mitra rabbinica, e presenta una tavola 
delle leggi; e finalmente la Preghiera. 

Codeste figure, oltre che per il loro significato fantastico e capriccioso, sono altresi 
caratteristiche, perchè tutte, tranne la Zorza coi calzari all'antica, e la Semplicità con stiva- 
lini moderni, mostrano i piedi ignudi. 

Sotto ciascuna finestra, dentro una nicchietta, in picciola fattura, sono espressi gli epi- 
sodi della Passione ed altre scene, che si riferiscono allo stesso Gesù. Così, procedendo 
dalla parete destra, vediamo: Gesù caduto sotto la croce; Gesù coronato di spine; La Fla- 
gellazione; Gesù nell'orto di Getsemani; l'Annunciazione; l’incontro di Sant'Anna con 
Maria; l'Adorazione del Bambino; la Circoncisione; e nelle pareti dell’arco, a canto alle due 
statue, Gesù nel tempio fra i dottori, e la Crocifissione. 

Questi lavori, secondo me, si debbono attribuire a Giacomo, perchè hanno con la sua 
tecnica molti rapporti di somiglianza, ed anche perchè alcune figurine riproducono il costume 
delle sue statue.” i 

Sulle ante delle finestre e sul frontespizio sono rappresentati due putti, per lo più gonfi, 
paffuti, col naso schiacciato per la troppa pinguedine, con la fronte prominente, alcuni con 
la testa addirittura sproporzionata al corpo e di tal fatta da sembrare idrocefali. 

Essi hanno gli stessi caratteri di quelli dell'interno del cappellone, ma con i difetti 
fisici ancora più pronunciati. 

Si osserva uno strano capriccio nella ornamentazione, che ricorda quella della Chiesa 
dei Sacerdoti: teste di drago, aquile che si beccano, mascheroni coronati di fiori, e poi 
figure virili nerborute, gesticolanti come ossessi, che sbucano dalle volute della ante. 

Il fregio terminale è di certo posteriore, o è stato assai restaurato; difatti diversi sono 
i puttini che vi ricorrono, ed anche lo stucco presenta un colore quasi tendente al bigio.’ 


! Quantunque differenti per modellazione e finezza, gate onze 16 per ciascuna «Storietta dei misteri ». 
esse presentano qualche carattere che ricorda gli stuc- A/femorie dei pittori, ecc., f. 119. 
chi della chiesa madre di Partanna, dove alcune statue 3 Nel mss. del Mongitore (op. cit.), un ignoto 
sono sedute presso a poco nella stessa guisa. annotatore ha aggiunto che quest’opera di Santa Cita 
2 Il Mongitore cita un manoscritto (fresso di Giov.) fu portata a perfezione nel 18 . . . 
da cui ha preso la notizia che al Serpotta furono pa- 
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Giacomo Serpotta e Domenico Castelli: Decorazione della parete di 


Palermo, Oratorio di Santa Cita (Fotografia Alinari) 
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Nella parete di fronte all'altare, vi 
è, in mezzo, ad altorilievo, la rap- 
presentazione della Battaglia di Le- 
panto, e attorno putti con trofei di 
guerra, fra cui notevole quello che 
vuol legare un leone. 

Su, in alto, si vede l’ /rncoronazione 
della Vergine, e sotto la scena della 
battaglia, le due figurine di ragazzi 
già menzionate: l’una dalla cera 
tranquilla con a lato un elmo; e l’altra 
con espressione di dolore, che ha 
un turbante vicino e porta la destra 
nell’ interno del giacchetto. 

Esse, senza dubbio, son messe là 
con un’allusione, ed io credo che 
l’autore abbia voluto rappresentare 
gli effetti della guerra, cioè due or- 
fanelli rimasti privi del genitore, e 
raccomandati alla Madonna del Ro- 
sario. 

In quattro quadri laterali sono 
espresse la Azsurrezione, la Trasft- 
gurazione, la Pentecoste e la Morte 
della Vergine. 

Oratorio dello Spirito Santo. — 
Era nella chiesa di San Tommaso 
dei Greci, ma fu distrutto insieme 
con essa, e non ci è rimasto nulla 
dell’opera, compiuta da Giacomo 
nel 1718, secondo la testimonianza 
del Mongitore. 

Dobbiamo solo allo stesso cronista 
la seguente memoria: « Fu questa 
chiesa abbellita nel 1718 in questa 
forma: l’altare maggiore ove si ve- 
nera detto quadro (di San Tommaso 
apostolo) è fregiato con vari orna- 
menti di stucco. Sopra l’arco tre 
puttini sostengono uno scudo colla 
Santa Croce, insegna dell’Arcicon- 
fraternita di Santo Spirito in Sassia, 





Giacomo Serpotta: La Divina Provvidenza 

con cui è aggregata la Compagnia palermo, San Domenico, Oratorio del Rosario (Fotogr. Lo Forte) 
come si dirà in appresso. Nel lato 

destro si vede una statua di stucco della Car:zfà; e sopra di essa, in un medaglione, la 
SS. Vergine. Nel lato sinistro altra statua della A/iserzcordia con sopra altro medaglione a 
San Giuseppe. Queste opere di stucco, come l'altre che si cenneranno, sono lavoro del celebre 


Giacomo Serpotta palermitano ».! 








! Dell’ Istoria Sacra di tutte le chiese, ecc., op. cit., pag. 549. Vedi anche PALERMO, Guida di Palermo, 
ediz. 1858, pag. 518. 
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Oratorio del Rosario in San Domenico. — È il più elegante Oratorio di Palermo, e per 
la ricchezza delle sue opere artistiche, si può considerare come una piccola galleria, il cui 
principale ornamento è rappresentato dalla bellissima e grandiosa tela del Van Dyck, raffigu- 
rante la Vergine col Bambino nell'atto che porge il Rosario a San Domenico, alla presenza 
delle quattro Vergini palermitane. 

Pietro Novelli, il pittore monrealese, era del numero dei confrati, e come tale si trova 
segnato, insieme col figlio, nell'elenco apposto ad una parete della medesima chiesa. Egli 
è autore dell’affresco della vòlta e di alcuni quadri della navata. 

Non si sa in quale anno il Serpotta abbia cominciata la splendida decorazione, e per 
quante ricerche io abbia fatte, col più attento esame, nell’archivio della compagnia, non è 
stato possibile trovare nemmeno un pagamento. Una sola notizia si ricava, cioè che, 
addi 5 agosto 1724, Giacomo Serpotta restaurò un puttino danneggiato dalla umidità, e che 
non volle alcun compenso per l'affetto che aveva verso la compagnia.’ 

Ad ogni modo, il carattere stesso delle figure avente relazione con quello della Giu- 
ditta e dell’ Ester di Santa Cita, mi fa persuaso che Giacomo dovette por mano a questo lavoro 
verso il 1720. i 

Nel cappellone, a lato alla grande tela del Van Dyck, si notano due bellissime statue: 
l'una a destra, dalla ricca veste, con gli occhi ispirati verso il cielo, e con un volume nella 
sinistra, raffigura la Divina Grazia e l’altra, che contempla dolcemente due bimbi, e dal 
cui volto traspare tanta luce di bontà e di amore, la Divina Provvidenza. 

Sui frontespizi delle due porticine laterali suonano e cantano leggiadrissimi putti, i 
quali portano impressa la mano del maestro; e in alto, dall’ovale della vòlta (trovata questa 
tutta nuova), si affacciano figurine di dame, di bimbi e di adulti. 

Addossata al prospetto dell’arco s’inalza, da una parte, la Giustizia, dal capo piumato, 
con una stadera al fianco sinistro, che guardando verso il cielo, brandisce una spada; e 
dall’altra, la Sapienza, la quale in maestoso, signorile e vero atteggiamento, calca col piede 
sinistro un globo, che poggia su di un libro dischiuso, a canto ad uno scettro: con la destra 
sostiene un lembo dell’ampio manto, e nella sinistra racchiude tre sfere, mentre con l’ indice 
fa segno verso il libro. Sul vertice dell’arco, un gruppo di putti porta la leggenda in grandi 
caratteri: Virginceae Rosae Santissimae Trinitatis Roseo Triclinio semper Triumphatrici 
Aulam Roscam Roseti Filii D. D. | 

Otto finestre ben alte si aprono nei muri laterali della nave, e alle pareti sono apposte 
grandi tele del Novelli, del suo allievo Lo Verde, dell'olandese Stom e del fiammingo Bor- 
romans, rappresentanti i Misteri. 

Il Serpotta pose una statua sotto ciascuna finestra; raccordò una leggenda esplicativa, 
sorretta da tre putti, sopra ogni dipinto; e negli spazi che intercedono fra le luci, in grandi 
quadri elissoidali, espresse, ad alto rilievo, vari fatti dell'Apocalisse di San Giovanni. 

Le figure (cominciando da destra) sono: la 4/ansuetudine, con gli occhi chini, che offre 
, una colomba ad un bambino in abito domenicano; la Pazienza, col piede destro legato ad 
una catena, mentre un putto, caratteristico per il fazzoletto attaccato alla testa, le punta un 
dardo; la fortezza, dal capo piumato, che appoggia il braccio sinistro su di una colonna, 
sul cui fusto corre una lucertola; la Obbedienza volta verso l’altare, con un giglio nella 


! Reg. di cassa, f. 104. Riproduco tutto il brano: tare in terra il muro sfabricato dalla parte del Con- 


«Smanciate tari dui per portatura e riportatura della 
legname di detto ponte tari 4 pagati al mastro che 
travagliò una giornata per fare detto ponte ed as- 
sistere con Serpotta, tarì 8 dati in conto al mastro 
architetto per fare e riconsare l’architettura del stucco, 
tarì 4 pagati al capomastro per fare il visoloco, dietro 
la Compagnia, e vedere di dove veniva questa umi- 
dità, che poi si vidde, che li riparò, che si fece get- 


vento di San Domenico, che si gettò in terra a spese 
del detto Convento e tarì 6 pagati ad un homo che 
assisteva con Serpotta quando travagliava per detto 
puttino per lo spatio di 3 giorni che detto puttino 
detto Giacomo Serpotta lo fece gratis, senza paga nes- 
suna, ma per l’affetto che porta alla nostra Com- 
pagnia ». 
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sinistra; la Vifforia, che presenta una palma ed una corona; la Ziberalità, che sparge mo- 
nete; la Carità, con veste veliforme e dal corpo pronunciatamente flessuoso, che carezza la 
testa di un putto; la V7r//fd, fisonomia greca, avvolta in un ampio manto, con una colomba 
sul capo, la quale ha ai piedi una tiara, una mitra, un cappello cardinalizio ed uno scudo; 
la Pace, dal viso parimenti greco, che stando a canto ad una colonnina quadrangolare, su 
cui è posato un calice, porta una figurina virile nella destra (Gesù?), ed un ramo di ulivo 
nella sinistra; e finalmente la /wzz/2, vicina ad un putto, il quale sorregge sulle spalle un 
agnellino. 

Qui tutta l’opera è uscita dalle mani del Serpotta, che vi appose una serpe in bronzo 
indicante il suo cognome: bastano del resto a dimostrarlo le belle statue diligentemente 
modellate; gli altorilievi finissimi, pieni di espressione vigorosa; i putti, che ci ridanno l’al- 
legra, soave grazia infantile; e la ornamentazione sobria ed equilibrata. Anche in questo 
oratorio, come a San Lorenzo, Giacomo ha manifestato il suo grande affetto pei bimbi, e 
li ha resi in tutta la loro giocondità: bimbi che si arrampicano, che gridano, che si rincor- 
rono, che si percuotono. 

Ne noto, fra gli altri, uno completamente calvo, come a Santa Cita, nel prospetto del. 
l'arco del cappellone. 

Le figure hanno quasi tutte il costume del tempo, tranne la Vittoria, la Carità la Umilta 
e la /’acc, abbigliate, al solito, classicamente. 

Oratorio di Santa Caterina all''Oltvella. — Il Mongitore, a proposito di questa com- 
pagnia, scrive: « L'oratorio nuovo è stato modernamente adornato con stucco e pitture, c 
si aprì perfezionato in occasione delle quarant’ore della città, e festa di Santa Caterina 
a 22 novembre 1726». 

Il Serpotta, già da parecchio, aveva, molto probabilmente, compiuto il suo lavoro, perchè 
le figure offrono caratteristiche comuni con quelle del Rosario di San Domenico, anche per 
la loro distribuzione. 

All’altare, ornato d’una tavola dello Zoppo di Ganci, fanno corona le statue di Sant'A gata, 
Santa Rosalia, Santa Ninfa e Sant'Oliva, fra le quali bellissima quest’ultima, dalla cui testa 
scende graziosamente un fazzoletto, con un volume nella destra ed un ramoscello nella 
sinistra. 

Nella nave troviamo un altro genere di simboli. L'autore a canto alle Virtù ha dato 
posto alle Scienze, c così si vede: l’Asfrologia, coronata di stelle, che giuoca amorevolmente 
con un puttino, il quale porta all'occhio destro un canocchiale; la Geografia, che addita una 
carta su cui è dipinto un paesaggio; l’ Za, che sorregge una stadera; la /te/orica, con 
una catena fra le mani; la Dia/ettica, che ha uno stilo nella sinistra; la ZZsica, in sembianze 
di vecchia scarmigliata, che con una brocca versa dell’acqua dentro un catino, in cui beve 
una colomba, e vicino al quale è ferma una testuggine; la Geometria con una squadra; la 
Teologia, dagli occhi bassi, che medita e porta l’indice della destra sulla fronte; la 4Zax- 
suctudine, vestita di lorica e con elmetto, su cui posa un gallo; e in ultimo, la Prudenza, 
con uno specchio nella destra, che riproduce la sua imagine, ed un globo su cui poggia 
la sinistra. Sulle pareti, in alto, si osservano puttini che sostengono leggende, medaglioni, ecc. 

Chiesa di San Francesco d° Assist. — Le statue, che decorano quest’antica chiesa, sareb- 
bero state eseguite (come scrive il Mongitore) nel 1723.‘ 

L'esame stilistico concorda con la data. In esse vi è poca ispirazione classica, e pare 
che il Serpotta abbia avuto presenti modelli del suo tempo. Son disposte presso l'ingresso 
e lungo la nave centrale, come segue: la Teologia, vestita modestamente, sorridente, quasi 
inebriata di luce divina, inalza gli occhi al cielo e porta un gran libro nella destra; la 
Carita, nobile donna, con ricco cinto, mantello annodato al ventre, maniche a sbuffi 
penzolanti, e bella acconciatura di piume, dà un pane ad un bambino; un’altra gentil- 





2 


! Dell’Istoria Sacra di tutte le chiese, ecc., pag. 434. Memorie dei pittori, scultori, ecc., f. 118. 





Giacomo Serpotta: La Mansuetudine. Palermo, Chiesa di Sant'Agostino (Fotografia Lo Forte) 
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Giacomo Serpotta: La Carità 
Alcamo, Chiesa dei Santi Cosma e Damiano. (Fotogr. Incorpora) 





donna con lo stesso costume, che 
presenta tracce di restauro, e il 
cui significato è incomprensibile, 
alza il manto con la destra sino al 
capo; la fortezza, figura elegan- 
tissima, vestita di lorica, con ma- 
niche a sbuffi e piume sulla testa, 
armata di spada e di scudo; la /7w- 
denza, riccamente abbigliata, dal 
viso gentile e fine e dagli occhi 
bassi, socchiusi, che con mossa fe- 
lice solleva la sopraveste, e pre- 
senta uno specchio; la M/arsue- 
tudine, soavissima imagine, che 
giuoca con un agnellino. 

Accanto all’arco maggiore ve- 
diamo ancora: la Fede, nobilissima 
figura, umile e pensosa, tutta av- 
volta nel suo bel manto, dagli occhi 
chiusi, dai capelli ravviati con gran 
cura, con le pieghe dell'abito ben 
disposte, che porta un calice nella 
destra; e la Religione, vestita mo- 
destamente, con manto svolazzan- 
te, che le copre la testa a mo' di 
cappuccio, su cui posa una co- 
lomba. In fondo alla tribuna altre 
due statue sono ridotte in cattivis- 
simo stato. 

Ma sopra tutte notevole è la 
Fede, da la quale spira il dolce rac- 
coglimento delle anime beate; le 
mani morbidissime si piegano na- 
turalmente, e tutta la persona sì 
disegna in una penombra di misti- 
cismo incantevole. 

Anche alcune altre sono inte- 
ressanti, e pare che ci traspor- 
tino nel regno berniniano. Una 
faccia procace, allegra, con aria 
civettuola, abbiamo nella 4/az5%c- 
tudine; una donna piena di fede 
e d’amore, dal sorriso affascinante, 
nella Zeologia; una vera Amaz- 
zone, dall'espressione energica e 


dignitosa, nella forfezza.: tutte appartengono all'ultimo ciclo dell’arte serpottesca. 

Chiesa di Sant Agostino. — Giacomo lavorò qui parecchie volte, servendosi pure del- 
l’aiuto di allievi, come si vede nelle varie opere, delle quali poche solamente presentano le 
caratteristiche della sua mano. E ciò si spiega pel fatto che la sua attività diveniva di 
giorno in giorno più, vertiginosa, e da solo, ed in età avanzata, non avrebbe potuto corri- 


spondere agl’inpegni assunti. 





Giacomo Serpotta: La Purità. Alcamo, Badia Nuova (Fotografia Incorpora) 
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La chiesa è in uno stato deplorevole e alquante statue hanno sofferto abbastanza. Esse 
poggiano su mensole in forma ordinaria, o di nubi, ec rappresentano santi, i quali hanno 
attinenza con l’ordine agostiniano, o Virtù; nei vani degli archi degli altarini, sono espresse 
a grande altorilievo, le scene principali della vita di ciascun Santo. 

Ai lati dell'arco maggiore si vede, a destra, Sant'A gostino, in abito monastico, con un 
volume nella sinistra, fra lc nubi, seguito da angioli; e a sinistra Santa Monica che assurge 
in cielo. Si l’una che l’altra figura sono modellate accuratamente, ma la Santa Monica ha 
un'espressione potente di realità, c sembra ispirata dalla Santa Teresa del Bernini. 

All’intorno, nella nave, sorgono le figure d’Iddio Padre, che non ha la nobiltà di quello 
delle Stimmate; di Tommaso de Kempis, della Beata Veronica, della .Safirnza galeata e 
mantellata, dal viso greco, con uno scettro nella destra e una tavola nella sinistra; della 
Penttenza, contrita e rivolta verso l’altare, con una croce nella destra; della Carità, che 
sorregge un puttino con la sinistra e presenta un cuore nella destra; della J/ansuetudine, 
che scherza con un agnellino; della Beata Caterina, di Santa Perpetua, Santa Basilica, Santa 
Celidonia, Sant'Adeodato e San Navigio.' i 

Secondo me, le opere che si possono attribuire alla mano di (Giacomo, sono le figure 
di Sant'Agostino, di Santa Monica, della Beata Veronica, della A/ansuetudine, che sembra 
una replica, ed anche superiore per ricchezza di modellato di quella di San Francesco di 
Assisi; della Car:fa, della Beata Caterina, bellissima suora, maestosa, dal nobile atteggiamento; 
e di Sant'Adeodato. 

Tutte le altre appartengono ad allievi, e un buon numero di putti pare che possa at- 
tribuirsi a Domenico Castelli, perocchè essi presentano le stesse caratteristiche già notate 
in quelli della chiesa dei Sacerdoti. 

Il Serpotta intraprese la decorazione della nave, probabilmente verso il 1709, essendosi 
scoperto sull’ala di un angelo, nella parete interna della facciata, la iscrizione: 17/5 a dì 
move dicembre Giacomo Sirpotta fecit; e la prosegui a varie riprese, sino a tarda età, a 
misura forse che il convento disponeva dei mezzi occorrenti; ma non giunse a compicre il 


cappellone.* 
Io credo che non solo le due statue della Afarsuetudine e della Carita, ma anche le 


altre siano state compiute nell'ultimo tempo. 

In principio la decorazione si dovette limitare al semplice ornamento delle pareti, e solo 
di poi si senti il bisogno di arricchire di stucchi le cappelle. 

Anche qui è notevole il particolare raro della serpe, come nella chiesa del Rosario in 
San Domenico. 

Chiesa di San Matteo. — In essa vi sono quattro statue presso l’altar maggiore, su 
mensole in forma di nubi, come quelle di Sant'Agostino, le quali raffigurano: la Grustzza, 
che leva in alto una spada e porta una stadera; la /ede, con una croce ed un asse di 
bilancia; la Speranza, che ha a lato un’ancora; e la Carità, che tiene un putto fra le braccia 
e mostra un cuore. 

Mentre le prime tre hanno fisonomia classica, l’ultima è di tipo assolutamente moderno, 
ed è pregevole per la dolce espressione con la quale fisa il bambino. 

In generale, per il loro carattere, sono dell'ultimo tempo; ma non egualmente riuscite; 
si rileva qualche negligenza nel modellato, ed anche un po’ di sproporzione nella figura, dal 
collo lungo e grosso alla base. 





! Le due statue della Mansueludine e della Carità = stucchiare la Cappella di Santa Monica existente in 
adornano la cappella di Santa Monica, e furono ese- detto nella chiesa di detto Venerabil Convento et hoc 
guite nel 1728. In un atto dell’ 8 maggio di quell'anno iuxta disignum existentem in posse dicti Reverendi 
(Arch. di Stato, not. Ragusa Cristofaro, minute 1727-  P. Prioris factum per eumdem de Serpotta ». 

28, ind. VI, n. 4095) si legge, infatti, che Giacomo ? Che il convento non fosse molto ricco si arguisce 
si obbligò col reverendo priore di Sant'Agostino per dal superiore contratto, che dispone i pagamenti di 
la mercede di onze 23 « ut dicitur farci il stucco seu una somma così esigua a piccole rate, sino al 1729. 
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Oratorio del SS. Sacramento della Kalsa. — Faceva parte della fabbrica della chiesa 
di San Nicolò della Kalsa, nella piazza di Santo Spirito, e fu distrutto dal terribile terremoto 
del 1823. 

L'opera del Serpotta, disprezzata in quel periodo di rifioritura neo-classica, andò perduta, 
e se il Mongitore' prima e il Palermo* dopo, non ne avessero fatto cenno, nulla sapremmo 
della sua esistenza. 

Di essa non è rimasto nemmeno un piccolo avanzo per poterne riconoscere il tempo, 
di guisa che, fra gli stucchi di Palermo, sulla cui paternità non vi può essere dubbio, non 
posso includere anche cotesti nella classificazione.’ 

Il Mongitore, descrivendo l'oratorio, dice che vi erano a canto all’altare, adorno d’un 
quadro del Guercino, due statue, rappresentanti la lede e la Carità; nella nave le dodici 
figure degli apostoli, e sotto ognuna delle sei finestre, una istorietta in piccolo, di mirabile 


artificio. 


Opere della Scuola. 


Giacomo, durante vita e dopo, ebbe scolari e seguaci valorosi, che s’ingegnarono di 
imitarlo. Primo fra tutti fu il figlio Procopio, che lavorò lungamente nelle chiese ed anche 
in alcuni palagi signorili, i cui prospetti furono abbelliti di stucchi.* 

Io credo che a lui si possa attribuire la decorazione della chiesetta di San Francesco 
di Paola, in via Candelai, che presenta lo stesso ordine ornamentale degli altri oratorî, e 
in cui è notevole qualche statua, come quella della de, vicino l’altare, eseguita con una 
certa cura, quantunque priva di quel soffio potente di genialità che sapeva dare il padre 
alle sue opere. 

Così sembrano del medesimo autore varie statue in Santa Teresa alla Kalsa, le quali 
conservano ancora un po’ della dignità e della eleganza serpottesca, e alcuni putti nella chiesa 
di Casa Professa. 

Parimenti alla scuola si debbono attribuire vari putti esposti nel Museo Nazionale di Pa- 
lermo (sala del Serpotta), i quali provengono da una stanza dell’ex-monastero di Monte Vergine. 

Gli stucchi della Badia Nuova o di Santa Maria di Monte Oliveto, consistenti in festoni 
di fiori e in molteplici gruppi di putti, dai capelli ricciuti e dal viso gonfio, anche per il loro 
candore senza lucidezza, a me pare che si debbano ascrivere a qualche allievo di Vincenzo 
di Messina o del Castelli. 

Al contrario, le statue della chiesa dell'Assunta, in via Maqueda, offrono il carattere 
della scuola di (Giacomo, ma nella sua completa decadenza; brutte, dinoccolate, scorrette di 
disegno, fanno piuttosto l’effetto di fantocci che mal si reggono in piedi, e assai probabil. 
mente furono compiute verso la metà del secolo XVIII. 


I{ Serpotta nell’ Isola. 


Rivendicato il gran decoratore dall’ingiusto oblio in cui era caduto, parecchi paesi 
della Sicilia, come, per citarne alcuni, Monreale, Carini e Caccamo, si diedero il vanto di 


possedere qualche opera della sua mano. 


! Dell’ Istoria Sacra di futte le chiese, f, 137. 

2? Guida, ediz. 1816, 2 giorn., pag. 13. 

3 Solo si sa che il lavoro fu compiuto nel sec. xvi, 
perchè il Mongitore (op. cit.) scrive: «così questo 
cappellone, come tutto il corpo fu ornato nel 17... 
di stucco, con dilicatissimo lavoro da Giacomo Ser- 
potta. 


4 Varie facciate di chiese sono adorne di statue di 
santi, in istucco, e specialmente degne di nota sono 
quelle di San Domenico e dell’Olivella. Nel prospetto 
del palazzo Platamone, in via del Teatro Santa Cecilia, 
dentro una nicchia, vi ha una statua di Filippo Il, 
infante di Spagna, in sembianze giovanili, con un ro- 
tulo nella destra, che si ritiene lavoro di Procopio. 
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Un tempo anche persone colte vi prestarono fede e diffusero ai quattro venti la lieta 
notizia, ma oggi non può menomamente credersi per ragioni di tecnica e di stile che quegli 
stucchi appartengano al Serpotta, il quale, d'altra parte, occupato, com'era, nella sua città, 
non avrebbe avuto nemmeno il tempo necessario per eseguire qua e là tanti lavori. 

Il Mongitore scrive soltanto che «fu mandato a chiamar da Messina, ove pur modellò 
gli ornamenti per la cappella della Madonna della Lettera, nella Cattedrale di detta città, 
poi fatti di bronzo ».' 

Ma oltre a ciò, bisogna notare le uniche opere ben certe, compiute da Giacomo fuori 
di Palermo, cioè quelle di Alcamo, cittadina artistica, dove, nello stesso tempo e posterior- 
mente, lavorarono altri stuccatori.* 

Quivi, infatti, nella chiesa dei Ss. Cosma e Damiano, annessa al monastero di Santa 
Chiara, si osservano due statue su mensole, in forma di nubi, rappresentanti la Carità, as- 
sorta nella contemplazione del suo bambino; e la Grusfizia, con la spada levata in alto e con 
la stadera, come quella di San Matteo. 

Inoltre, nella chiesa del monastero di San Francesco di Paola, detta anche Badia Nuova, 
sono notevoli: la Pace, dal manto avvoltolato bizzarramente, con un ramoscello di ulivo ed 
un bastone; la Zorfezza, in abito guerresco, con elmo piumato, armata di spada e di scudo; 
ela Purità, somigliante alla A/ensuetudine di San Francesco d’Assisi, con cuffia e fazzoletto, 
che, scendendo dal capo, le si annoda sul petto, e con una colomba sul mantello spiegato 
fra le mani. Sulla mensola di ciascuna statua si legge il nome simbolico e la firma del. 
l'artista: Zacob. Serp. F. 

Tali figure furono eseguite certamente alquanti anni dopo il 1720, perchè hanno carat- 
teristiche comuni con quelle di San Francesco d'Assisi e di San Matteo. 


*o* 


Esaminata, in tal modo, tutta la prodigiosa attività di Giacomo Serpotta, a me sembra 
che riesca chiara e determinata la fisonomia speciale dell’artista. 

Quantunque gli archivî non mi abbiano molto aiutato, come speravo, non per questo, 
lungo la via aspra e difficile, mi è venuta meno la fede, e alle loro lacune ho supplito con 
l’analisi minuta del lavoro. 

Dopo ciò spero che distrutti gli errori e dissipati i dubbi, il grande decoratore appaia 
in tutta la sua interezza. Egli è degno di essere completamente conosciuto, perchè nella 
storia dell’arte decorativa occupa un posto a parte e ben alto, ec sotto qualunque aspetto 
si consideri, non può non destare l’attenzione degli studiosi. 
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! Memorie dei pittori, ecc., f. 119. cesco Guastella, che, nel 1722, ornarono la chiesa di 
? Sono nominati Vincenzo Messina ed il figlio Ga- Santa Chiara, dove sono le statue del Serpotta; ed un 
briele; un Antonino Vultagio, che decorò una cap-. Lorenzo Curti da Castelvetrano. Vedi Di BLasi, Della 
pella nella parrocchia dei Ss. Paolo e Bartolomeo —opulenta città di Alcamo, Alcamo, 1880, pag. 387-88; 
(dal 1704 al 1708); un Vincenzo Peres ed un Fran- Rocca, Archivio stor. sic., VII, 1883, pag. 203 e segg. 
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L'ESPOSIZIONE PROMOTRICE IN ROMA. 


ENTRE Venezia e Milano e Parigi ce Dresda e Monaco e Berlino 
richiamano nei loro saloni celebrati l'aristocrazia cosmopolita 
delle opere d’arte, sarebbe ingiusto cercare, come taluno prc- 
tende, accolta di nomi sonanti, ricchezza di opere singolari, 
nuove manifestazioni d’ingegni e forti caratteristiche di scuole, 
nelle Esposizioni promotrici che riappaiono coi fiori e con le 
rondini ad ogni primavera nelle maggiori città della penisola. 

Te Esposizioni promotrici non possono essere che quelle 
che sono; forse si potrà discutere sulla loro ragione d’esistere, 
ma una volta questa ammessa, e visto il numero notevolissimo 
delle vendite avvenute anche quest'anno in Roma e altrove, 
credo fosse difficile organizzare nei confini di una regione qualche cosa di molto meglio. 
Del resto simili Esposizioni rivelano spesso sincerità d’impressioni e metodi forti di studio, 
quali non si trovano nelle opere più elaborate delle Mostre maggiori; servono agli artisti 
gia in fama per ripresentare e anche vendere quadri esposti altrove, o produzioni di poca 
importanza; per i giovani sono una palestra dove i loro tentativi subiscono la prima utile 
prova della comparazione ed il primo giudizio del pubblico. 

Limitate così le pretese, l’Esposizione organizzata quest'anno dalla « Società degli amatori 
e cultori di Belle arti », « degli acquarellisti » e dell’« In artelibertas », può dirsi riuscita; cd essa 
avrebbe avuto, penso, anche maggior successo se non le fosse quasi intieramente mancato 
il conforto della critica a maggiori faccende affaccendata, e l'aiuto di un po’ di reclame, 
che avrebbe richiamato nelle deserte sale pubblico meno scarso. 

Cominciando il nostro giro dall’Esposizione della « Società degli amatori e cultori », c 
seguendo l'ordine della collocazione, troviamo anzitutto notevole un gruppo di cinque 
opere inviate dal de Madrazzo, figlio di celebrato pittore spagnuolo e nipote del grande 
Fortuny. Sono ritratti e studi di figura che rivelano tutti intenzioni di gran lunga supe- 
riori a quanto la tecnica del colorire, ancora affannosa ed incerta, sia riuscita ad esplicare, 
ma in complesso rappresentano un lodevole risultato di un lavoro amoroso c perseverante. 
Guido Boggiani ci manda dall'America del Sud, insieme con libri di viaggio, ricchi di cose 
interessanti, un paesaggio: £/ eran Chaco, dagli effetti troppo violenti per noi e forse ritratti 
sulla tela con crudezza eccessiva. 

Il (ralimberti, un giovane che fa sperare molto benc di sè, offre una delle cose 
più pregevoli della Mostra: Viene la luna, una pastorella con alcune pecore, in un pac- 
saggio di montagna, tutto involto in una atmosfera vaporosa, azzurrina, perfettamente vera 
Al primo piano del quadro le pecore sono dipinte con una solidità e nello stesso tempo 
con una misteriosità squisite, e solo la figura della giovinetta profilantesi sopra il cielo lu- 
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cente ci lascia dubbiosi, se non dovesse assu- 
mere un tono più opaco ed un contorno più 
SICUrO. 

Il Barucci ha due paesaggi: Z #moleti di Mac- 
carese e L’albucceto di Castel Fusano, cui nuoce, 
come sempre, la ricerca troppo spinta dell’ ef- 
fetto; Francesco Bevacqua alcune macchiette 
veneziane assai gustose; il Someda due studî 
di animali: Una stalla del Friuli ed Idillto cam- 
festre, dipinti con una facilità di tocco ed un 
sapore di bell’antico nei chiaroscuri e nel co- 
lorito che li rende assai simpatici. 

Karl Otto presenta un ritratto del Kopf, no- 
bilmente dipinto; Rodriguez Morey una macchia 
elegante di acque verdi e di roccie verdi ristrette 
in fondo ad una valle e simpaticamente risolta 
dalla nota rossa dello scialle della pastorella 
e da quella bianca delle pecore. Maurizio Rava 
ha due forti studîì di figura un po’ ingenui e 
un po’ rudi insieme nella tecnica, il che per un 
giovine forse non nuoce neppure. 

La Via, un viottolo di montagna in cima al 
quale compare ancora sotto uno stralcio di cielo 
luminoso un povero funerale lontano, dà occa- 
sione al Brenda per uno studio di paese, molto 
bene intonato e triste e greve come quell’umida 
tenebra che invade su dalla valle nella ultima 
ora del giorno. Ortiz y Echagiie ha un felice 
tentativo di un interno di chiesa: La Afessa in 
Narbaja. L'ambiente è sentito, e risolto il con- 
trasto delle luci rosse delle lampade con quella 
chiara e trionfale del giorno; le figure abboz- 
zate in modo sommario, ma deciso e attraente, 
ricordano il fare del povero Serra e la maniera 
di alcuni moderni pittori brettoni e olandesi. Il 
Buzzi ha alcune macchiette di Venezia, un poco 

Antonio Mancini: Povero diavolo cupe e uniformi nella ricerca degli effetti sero- 
(Fotografia Danesi) tini, ma forti e sentite; il Mancini uno studio 
di nudo, un uomo che si avanza, un Povero 
diavolo, quale egli l’ha definito, forte ed evidente come tutte le pitture del nostro bravo ritrat- 
tista, sebbene un po’ più bituminoso del solito e del necessario. Coromaldi presenta alcuni 
quadretti di genere di una intonazione sua particolare perlaceo-argentea, molto fine: un acqua- 
rello specialmente, acquistato dal Re, è una squisita piccola opera di arte. Ma appunto per 
questo non sarebbe soverchio il pretendere da lui, già pensionato nazionale per la pittura, 
qualche opera di polso che lo portasse innanzi tra i primi, là dov'è, credo, il suo posto; 
un’opera sentita, nella quale la forte concezione corrispondesse alla tecnica che egli già pos- 
siede perfettamente. 

Arturo Noci espone due figure femminili: Amazil/lis e Branca, nelle quali si rivela subito 
l'incertezza del pensiero creativo, difetto che potrebbe essere giustificato e compensato sol. 
tanto da una grande scioltezza decorativa di esecuzione; si notano invece altre eccellenti 
qualità, come un forte disegno, una bella armonia di colore e molta sincerità, Anzi, di questa 
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sincerità egli fa il caposaldo dei suoi principî artistici, esagerando, come fanno tanti altri, il 
portato di certi aforismi: un uomo sincero è certo un brav’uomo e forse anche un uomo 
raro, ma quando non abbia nulla da dire o non sappia nulla dire di nuovo, la sua parola è 
inutile; così che la sincerità non dev'essere fine, ma mezzo per tradurre in espressioni di 
arte il risultato delle proprie osservazioni assidue c il senso della natura quale si rivela al 
proprio temperamento assiduamente educato. Non vorrei apparire con lui o con altri sac- 
cente o severo; ma insisto perchè si tratta di un giovane che ha già forti mezzi c che non 
li sa ancora asservire a un’idea attraente o ad una espressione simpatica. 

Noto del Mariotti uno studio di paese con animali, molto trasparente e dolce; una calda 
scena di campagna spagnuola di Josè Benlliure. 

‘Nemest della signora Amalia Besso è una grande figura di carattere incerto, dove sono 
superate con disinvoltura parecchie difficoltà come quella d’intonare le carni con il fondo 
e le vesti che sono di un colorito rosso-dorato, caldo e ricco; ma lo scorcio è un po’ goffo 
e il disegno lascia a desiderare. Un'altra gentile signora, la Iiliah Nathan Ascoli, ha un 
ritratto di bambina troppo tetro nella csagerata imitazione dei caratteri del maestro, il Ferrari, 
ma solido ed elegantissimo. 

Fra gli acquarellisti, i nomi più belli della nostra arte d’acquarello romana, tanto giusta- 
mente vantata: Pio Joris, del quale parleremo appresso, il Battaglia, Enrico Coleman con 
un quadretto magnifico fra gli altri (una mictitura e dei carri che trasportano covoni, sotto 
un gran sole), Luigi Bazzani con quelle sue magistrali riproduzioni di strade di Pompei 





Umberto Coromaldi: Il pecoraio, acquarello acquistato dal Re (Fotografia Danesi) 


e di antichi monumenti romani, Piccinni, il fortissimo disegnatore che ottiene con l’acquarello 
due profondi effetti di luce artificiale, e Pontecorvo con uno studio riuscitissimo, un Arz0 
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- Josef Limburg 


Busto della professoressa signorina Labriola 
(Fotografia Danesi) 


r 


appena tinto, che parc trattato ad inchiostrella. 
Ed entriamo adesso, prima di parlare della scul- 
tura e delle mostre individuali dello Joris ec del 
Petiti, nel sacrario dell’« In arte libertas », la ri- 
stretta Società romana, la quale se non mantiene 
tutto quanto il suo motto promette, ha tuttavia 
una geniale c non mai interrotta tradizione di pit- 
tura aristocratica ed elegante. Camillo Innocenti, 
forse per non abusare, come invitato, dello spazio, 
presenta un solo studio di testa: /’refeuziose, una 
giovane donna bruna con un garofano in bocca, 
trattata con un fare largo e ricco che rende l’opera 
sua simpaticissima. 

Di Cesare Biseo vedo anzitutto un Deserto c, 
dato il tema, non si può certo pretendere che egli 
vi dipingesse troppe cose; ha poi una Casa di 
Settimio Severo, forse vestita di un verde troppo 
crudo e attraversata da un sole di un bianco troppo 
opaco, ma ambedue le opere sono piene di sen- 
timento c di pocsia. Presenta inoltre un bel di- 
segno di preparazione per un ritratto in acqua 
forte di donna Lina Corsini. 


Giuseppe Ferrari, oltre ad una testa di vecchio fortemente dipinta, ha inviato tre 
paesaggi, dci quali l’Ave Marzia è il migliore e di un’impronto più personale. Si diffonde 
in un bosco di abeti il mistero crepuscolare, ancora leggermente infiammato dei rossori del 
tramonto, c due giovinette, lievi come ombre, si arrestano sul cammino allo squillo lontano 


delle campane 


che paia ’1 giorno pianger che si muore, 


Nulla di più semplice e di più mestamente dolce. 

Il Cellini ha una tempera: Vespro romano, dagli effetti un poco uniformemente violenti ; 
Enrico Coleman una splendida mandria di cavalli: Campagna romana; il Discovolo alcuni 
accurati disegni e alcuni studî di marosi a pastello, cui la stilizzazione soverchia fa perdere 


la qualità essenziale della mobilità; ricchi di sen- 
timento originale, i paesaggi e le marine del Beni- 
scelli, ma un poco troppo biaccosi. Giovanni Costa, 
con un 7Zramonto del plenilunio sul mar Tirreno, 
il Cabianca, il Raggio, il Carlandi sono, non oc- 
corre dirlo, nel loro genere eccellenti ed i discepoli 
Parisani, Ferretti, Pazzini presentano tutti belle 
cosette trattate con grande amore e gusto squisito. 
Sono ancora da ricordarsi, prima di passare alla 
scultura, uno studio di testa a carbone del Pennac- 
chietti e dieci ritratti a matita dell’Jan Gentz. 
Nella scultura si notano due giovani artisti, il 
Parisi ed il Prini, pieni senza dubbio di bell’entu- 
siasmo e di ottima volontà; ma occorre che am- 
beduc temprino i loro ardenti slanci in uno studio 
assiduo e severo quanto altro mai. Carlo lontana 
ha due di quelle impressioni di vero, modellate 
sempre con tanto spirito e tanta nervosità di pol. 
lice; lo Jollo un bronzetto verista, il Niccolini un 





Josef Limburg: Busto del cardinale Stcinhuber 


(Fotografia Danesi) 
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bassorilievo eseguito alcuni anni or sono per il concorso del pensionato ed il Limburg tre 
ritratti, della signorina professoressa Labriola e di due prelati. 

Sono lavori pregevoli questi per una bella eleganza d’insieme e per una viva espres- 
sione: soltanto la tecnica del modellato dovrebbe essere più sicura e nello stesso tempo più 
larga, quale è richiesta soprattutto dai ritratti che devono sintetizzare la fisonomia in quanto 
ha di più stabile e di più caratteristico. 

Ed ora passiamo alle mostre individuali del Petiti ec dello Joris, dei quali potrei anche 
lasciar di parlare, tanto i due artisti sono già noti cd apprezzati. La prima comprende una 
preziosa collezione di studî eseguiti in varie regioni d’Italia, specie sulla costa tirrena, nella 
campagna romana ed in Piemonte, studî tutti profondamente sinceri e tanto sinceri, anzi, da 
diventare talora quasi fotografici per una ricerca troppo spinta di realtà e di evidenza. Ma 
ciò non è male, dacchè per il Petiti rimangono veri studî, e gli servono poi per creare quei 
grandi paesaggi infusi di così profonda poesia quali tutti ammiriamo. Non potendo enume- 
rare ogni cosa, mi contenterò di ricordare lo studio di una foresta all'inverno, dove tra i 
rami spogli filtra la luce perlacea, quasi rosea di certi pomeriggi nebbiosi, tela in cui si 
sposano appunto le qualità di sincerezza degli altri bozzetti con il sentimento indefinito e 
vivo dei suoi quadri. 

Pio Joris raccoglie in un’altra sala molti lavori vecchi e nuovi, quadri di genere in 
gran parte, e paesaggi, ritratti, bozzetti, che ci offrono completa e perfetta la fisonomia del- 
l'artista romano. Ma egli è soprattutto il pittore del « quadro di genere » di quel « quadro di 
genere » che è diventato troppo spesso sinonimo di quadro bassamente commerciale, mentre 
si sono avuti artisti come il Messonier e il Fortuny diventati per esso meritatamente celebri. 

Da quella ormai antica Via Zaminia sotto la pioggia, che è sempre ricordata come uno 
dei lavori più simpatici del nostro pittore, agli ultimi studî di funzioni e di folle religiose 
in interni di chiese, tutta una numerosa serie di tele ritraggono la vita in quanto ha di più 
semplice c di più sano, di più attraente e di più gentile. Così che in mezzo all’odierno dila- 
gare delle miriadi di paesaggi vacui c pretenziosetti, il tenere nobilmente viva questa forma 
d’arte, « il quadro di genere », che ha così belle tradizioni, non è piccolo merito, e noi 
dobbiamo compiacerci che lo Joris abbia riunito tanti suoi lavori in questa attuale Mostra 
romana, che fra opere mediocri ne ha pur parecchie che portano i segni sacri della bellezza 
e dell'ingegno. 


M. DE BENEDETTI. 


L'Arte, IV, 24. 
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Dizionari, enciclopedie, trattati generali, atlanti, manuali, 


I. GENTILE e S. Ricci: Archeologia e storta 
dell’arte italica, etrusca, romana. Hocpli, 
Milano, 1901. 


Il dott. Serafino Ricci ha ripubblicato it bel ma- 
nuale d’archeologia italiana del compianto prof. Iginio 
Gentile, aggiungendovi clelle introduzioni bibliogra- 
fiche e alcune appendici critiche sulle ultime scoperte 
e sulle nuove questioni archeologiche, e lo ha così 
rinnovato mettendolo al corrente degli ultimi risultati 
degli studi archeologici tanto progrediti in questi ul- 
timi anni e progredienti continuamente per i nuovi 
scavi. 

Non ne farò qui un esame critico, perchè la ma- 
teria trattata esce dal campo dei nostri studi, ma mi 
basta di constatare che la lettura di questo esauriente 


trattato dell'antica arte italica, etrusca e romana è 


utilissimo anche a chi studia l’arte italiana di tempi 
posteriori, perchè nell’arte non vi è divisione di tempo, 
e lo spirito di uno stesso popolo che continuamente 
si svolge dev’essere studiato fino dalle origini. Non 
solo il medio evo riproduce continuamente come in 
sogno le forme romane, ma anche nel sorgere dei 
nuovi tempi molti motivi che sembrano nuovi non 
sono che ripetizioni e ricordi di antiche forme italiche 
ed etrusche, innate nello spirito delle stirpi. 

Colle buone note e indicazioni bibliografiche del 
manuale, ciascuno può da sè approfondire la cono- 
scenza di qualsiasi questione. 

Il prof. Serafino Ricci ha aggiunto in fine al vo- 
lume un piccolo riassunto dei principali risultati degli 
ultimi scavi al Foro Romano che si legge con molto 
interesse, 


G. FOGOLARI. 


3. 


Estetica, iconografia, etnografia, fisiologia artistica, rap- 
porti tra la letteratura e l’arte. 


CARLO CILLENI-NEPIS: 7 Drago mella lig- 
genda di S. Mauro e di S. Felice in Val 
di Narco. Aquila, tip. Vecchioni, 1900. 


Sulla facciata della chiesetta di San Felice, nella 
amena vallata della Nera, PA. ha notato un alto ri- 
lievo istoriato, di cui nella prima parte della presente 
monografia propone l’interpretazione. Vi si veggono 
rappresentati due fatti distinti. A sinistra di chi guarda 
da una roccia forata esce un grosso dragone che un 
uomo assistito da un angelo si adopra ad uccidere. 
Presso al drago è un bambino con una bacchetta in 
mano, in atto di porla nelle aperte fauci del mostro. 
La scena di destra rappresenta invece una rustica ca- 
panna, entro a cui trovansi due donne ed un giovi- 
netto, al quale una delle donne predette presenta un 
bambino defunto. Son plastiche rappresentazioni di due 
miracoli insigni compiuti già dai Santi Mauro e Felice, 
sepolti nel luogo ove ora sorge la chiesetta; uno, cioè 
l'uccisione del drago distruggitore della campagna, 
per virtù di S. Mauro e del suo figliuoletto ; l’altro, 
la resurrezione di un bimbo morto operata da San 
Felice. 

L’autore passa quindi ad indagare le cause che 
possono aver dato origine alla pia leggenda di Mauro, 
e le ravvisa in cataclismi metereologici che dovettero 
un tempo aver fatto uscire il fiume dal suo letto na- 
turale, e ostruito il libero scorrere delle acque. Gli 
abitanti ricorsero allora alla sapienza di un forestiere, 
al cristiano Mauro, il quale riusci a migliorare l’aria 
circostante e a rendere salubre quei luoghi infetti e 
paludosi, La leggenda per il suo contenuto presenta 
numerose analogie con quella di S. Mercuriale di Forlì, 
di S. Scenzio prete, di S. Giorgio, di S. Leucio in 
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Atessa, nelle quali entra sempre il drago ad adom- 
brare la potenza malefica delle acque. 

Della concezione mitica del drago e della fortuna 
ch’esso ebbe presso i vari popoli d'occidente e d’o- 
riente, si occupa l'A. nella seconda parte dello studio, 
per venire a concludere che nelle religioni orientali 
il serpente è divinità malefica, nelle occidentali invece 
è adorato come ente fatidico augurale che conosce 
tutti i segreti racchiusi nei penetrali della terra, è sim- 
bolo della scienza medica, sacro ai Misteri, genio 
benefico. 

Un appunto dobbiamo fare all’autore, ed è di non 
esser stato completo nelle sue ricerche. Così, per esem- 
pio, a pag. 33 egli ricorda le monete di Costanzo II, 
nelle quali, come più tardi S. Giorgio, appare l'im- 
peratore in atto di conculcare il serpente, ma non ag- 
giunge che lo stesso motivo si ritrova su una meda- 
glia di Costantino, il quale anche volle, al dire di 
Eusebio, esser raffigurato nel vestibolo del suo pa- 
lazzo con il segno della croce sulla testa, in atto di 
infiggere il mostro con l’ asta del /abarz:z. Inoltre tace 
dell’altro significato che si dette al serpente, il quale 
venne a simboleggiare la prudenza in memoria delle 
parole di Cristo: « Estote prudentes sicut serpentes. » 
Non fa poi menzione del capitolo XX dell’ Apocalisse 
in cui è narrata la lotta fra l'angelo e il drago. Di 
più, ci par che troppo si soffermi l’autore sulle cre- 
denze orientali egizie, indiane, persiane, caldee, feni- 
cie ecc., e troppo poco invece sul significato che il 
drago venne ad assumere nella religione cristiana, e 
prima ancora in quella dei Gentili. E Andromeda dal- 
l'eroe salvata agli appetiti del mostro? E Giona inghiot- 
tito dalla balena? E la rappresentazione di Salomone 
sugli amuleti? L’A. avrebbe dovuto anche considerare 
le numerose rappresentazioni artistiche in cui compare 
il dragone, e non tralasciare alcuna delle leggende 
cristiane, come quella di S. Silvestro papa e quella 
di S. Giulio appartenenti al medesimo leggendario. 

Ci sia lecito formar l’ augurio che l’ A. ritorni su 
questo tema interessante e gli dia un più ampio svol- 


gimento, 
P. D’A. 


6. 


Inventarî di monumenti d’arte, cataloghi di Musei e Gallerie. 
guide nazionali e cittadine, illustrazioni di luoghi. 


The National Gallery, edited by Sir EDWARD 
J. POYNTER, P. R. A., D. C. L., Litt. D., 
Director of the National Gallery. Cassel & 
Co. Limited, London, Paris, New York 
& Melbourne, 1899-900. 

Sono tre volumi editi suntuosamente, che conten- 
gono riprodotti tutti i dipinti che fanno mostra di sè 


nella Aafiona! Gallery. Il catalogo è, con poche ag- 
giunte e modificazioni, una ristampa di quello ufti- 
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ciale, di cui altre volte questo periodico ha tenuto 
parola; ma la importanza speciale deriva dall’essere 
questi volumi il ricordo completo della galleria, che 
tiene, dopo quella degli Ufhzi e dei Pitti, il primo posto 
in Europa. Le riproduzioni in zinco sono d’una ni- 
tidezza stragrande, stampate a perfezione, così che 
formano il catalogo più completo e più pratico che 
mai si sia veduto. V. 


7. 


Album, guide e resoconti di esposizioni, cataloghi di vendite 
pubbliche, bollettini di società, atti di congressi. 


Bollettino dell’ « Assoctazione per la difesa di 
Firenze antica ». Primo e secondo fascicolo. 
Firenze, Franceschini, 1900-901. 


Oggi che il piccone demolitore accenna ad aver 
posa in Firenze, per ragioni più che altro economiche, 
è sorta finalmente l’ Associazione per la difesa di Fi- 
renze antica. La nobiltà del fine dell’ associazione 
non si può cdisconoscere; ma avrà in sè questa con- 
grega di persone, che in maggioranza portano nomi 
autorevoli nella politica e nello sfor/, la virtù e la 
forza di preservare da vandalismi la città dei fiori? Il 
presente Bollettino non dà troppo a sperarlo. Il primo 
fascicolo di esso (1900), a parte un buon articolo del 
Molmenti: /o l'enetia, e alcune pagine del Beltrami, 
piene di sfiducia nell’Associazione, consta di articoli 
tratti da giornali quotidiani e di verbali di adunanze 


‘in cui i soci fanno voti « affinchè duri un pezzo la 


presente amministrazione, perchè un’altra forse ci co- 
stringerebbe a combattere » (pag. 1o). Ma l’Associa- 
zione non è sorta appunto per combattere? E quali 
benemerenze ha mai la presente amministrazione circa 
la conservazione di Firenze antica? 

Il secondo fascicolo, migliore, contiene alcune as- 
sennate pagine del Carocci sui provvedimenti per il 
quartiere d’oltre Arno, e, dello stesso, brevi notizie su 
alcuni dei monumenti minacciati, almeno in futuro, 
di demolizione, come il Palazzo di Parte Guelfa e il 
Palazzo Canacci; a proposito del quale ultimo ricor- 
diamo, a complemento, forse superfluo, delle ragioni di 
conservazione addotte dal Carocci, come ad esso va- 
dano associati i nomi delle due celebri donne rivali: 
Caterina Canacci e Veronica Cybo. 

E. B. 
8. 


Periodici: Rivista delle riviste straniere - Rivista delle ri- 
viste italiane. 


des Beaux-Arts. Aprile 1901. Pa- 


Gazette 
gina 265. 


HeserT: lilla Medici nel 180. — IVA. vi parla 
con grande spirito. del suo soggiorno nell’ incantevole 
villa romana, come vincitore del gran premio di Roma. 
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Egli ha parole di caldo affetto per l’arte italiana e 
ricorda commosso il suo maestro Ingres ed i suoi 
compagni d’Accademia Gruyère, Vauthier, Gounod 
e Lefuel. 


— Pag. 292. 


Un nuovo ritratto del Pe- 
trarca. — Il ritratto è stato ritrovato dall'autore nel 
frontispizio di un manoscritto del Liber resi memo- 
randarum, della Nazionale di Parigi, postillato di mano 
propria del poeta. 


PiERRE DE NOLHAC: 


— Pag. 318. 


E. JACOBSEN: 7 disegno del Correggio. — L’au- 
tore attribuisce al Correggio un disegno, già assegnato 
al Parmigianino e conservato nell’ Istituto Staedel di 
Francoforte sul Meno. Il Jacobsen crede che sia uno 
schizzo per uno dei pirofori della cattedrale di Parma. 


— Maggio Igor. Pag 375. 

HeRrBERT F. Cook: ZYarncesco Bianchi Ferrari. — 
ILA. cerca nel suo breve articolo di riassumere l’o- 
pera del Bianchi Ferrari, ma vi riesce solo in parte 


seguendo anche attribuzioni non accettate dai maggiori 
storici dell’arte. 


Ivepertorium fiir Kunstwissenschaft. Anno 
rigor. Fasc. 1°. Pag. 7. 


HeNRYy THODE: 47/ Tintoretto. 


opere del inaestro. — L'A. continua il suo studio de- 


Studi critici sulle 


scrivendo le opere del maestro in ordine topografico 
e corredando le descrizioni con note stilistiche e sto- 
riche. 


EA Pag. 55. 
KARL VoLL: /Zosse van Ghent ed i ritratti fanta- 
stici d'Urbino. — L’A. mette in relazione i ventotto 


ritratti dei sapienti, dipinti nel 1476 per il duca d'Ur- 
bino e nei quali si mostra la maniera di un maestro 
fiammingo, con quel Iosse van Ghent di cui parla 
Bernardino Baldi e di cui si sa, per documenti, che 
lavorava ad Urbino negli anni che vanno dal 1473 


al 1475. 


Jahrbuch der Kéiniglich preussischen Kunst 
sammilungen. 1901. Fasc. I. Pag. 3. 


WiLrHELM Bone: Domnale/lo architetto e decoratore. 
-- Dopo avere brevemente accennato alla decorazione 
della nicchia che contiene la statua di San Gregorio 
ad Orsanmichele, l'A. nota del maestro la pila d’al- 
tare in San Giovanni di Siena, i tre grandi monu- 
menti sepolcrali ed il pulpito esterno del duomo di 
rato. 

Opere in cui Donatello si mostra anche decora- 
tore sono la lastra tombale del vescovo Pecci nel 
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duomo di Siena e quella dell’ arcidiacono Giovanni 
Crivelli in Santa Maria in Aracoeli di Roma. 

Il Bode crede poi che la lastra tombale bronzea, 
di Papa Martino V in San Giovanni in Laterano sia 
stata fatta da Simone Ghini su disegno di Donatello 
e la paragona alla lastra tombale del Pecci. 

Nel tabernacolo marmoreo nella sagrestia dei Re- 
neficiati in San Pietro in Vaticano, Donatello si mo- 
stra abile architetto, che sa in proporzioni piccole ot- 
tenere tutti gli effetti della grande arte. Influenze ar- 
chitettoniche romane il Bode trova nel rilievo con 
Salome danzante del museo di Lilla ed in quelli dei 
pulpiti di San Lorenzo. 

L’A. dimostra che unico autore dell’architettura 
dell’.Annzuciazione in Santa Croce è Donatello. 

Tanto in quest'opera come nella cantoria di Santa 
Maria del Fiore si scorge subito lo studio dei monu- 
menti romani. Ed a questa maniera è ispirato anche 
la cantoria di San Lorenzo. 

L'A. seguita esaminando i partiti architettonici della 
sagrestia di San Lorenzo e le miaravigliose decora-. 
zioni degli zoccoli del Marzocco, del Nazif e della 
Giuditta. 

Da vero decoratore ed architetto dovette operare 
Donatello a Padova, ma purtroppo non ci è più dato 
di ammirare nella loro forma originale l'altare e la 
tribuna nel coro del Saufo e dobbiamo accontentarci 
delle transenne. 

Importantissimi per conoscere Donatello come ar- 
chitetto sono i rilievi dell’altare colle storie dei mira- 
coli di Sant'Antonio. 

L'A. esamina poi con gran cura i dettagli decora- 
tivi e costruttivi dei pulpiti di San Lorenzo. 

Da Donatello il Bode passa a Michelozzo, che fu aiuto 
in tante opere del grande maestro dal 1425 al 1433 e 
che senza dubbio apprese da lui ad essere architetto 
poichè si mostra debole ed incerto quando deve la- 
vorare cla solo. 

LA. attribuisce completamente a Michelozzo il mo- 
numento Aragazzi nel duomo di Montepulciano ed in 
base all'esame stilistico delle scolture di questa tomba 
egli gli attribuisce le statue del monumento Brancacci 
in Sant'Angelo a Nilo di Napoli, eccettuato il sarco- 
fago che è di Donatello. 

I due artisti lavorarono anche insieme al monu- 
mento di Papa Giovanni XXIII nel Battistero di Fi- 
renze ed al pulpito di Prato, dove però Michelozzo 
non fu che esecutore di alcune parti. 


FEDERICO HIERMANIN. 


Archivio storico italiano. Anno 1901, Di 


spensa 1% Pay. 90. 

Gerspach scrive brevemente degli ultimi acquisti 
della Galleria degli Uftizi e specialmente della colle- 
zione dell’arcispedale di Santa Maria Nuova di cui si 
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è arricchita da poco la massima pinacoteca italiana. 
La collezione consiste di 19 opere in plastica passate 
al’ Bargello, di 7 libri corali e di 88 dipinti, tra cui 
L’adorazione dei pastori, di Ugo van der Goes, il ca- 
polavoro del maestro; il Giudizio finale, di Fra Bar- 
tolomeo della Porta; la Crocifissione, di Andrea del 
Castagno e opere dell’Angelico, di Botticelli, di Pier 
della Francesca, di Memling, ecc. 

Fra i lavori in plastica una terracotta, la Madonna 
col Bambino, del Verrocchio; quanto ai libri corali, 
le miniature che li adornano sono attribuite a Ghe- 
rardo Fiorentino e a Lorenzo Monaco. 

Gli Uffizi hanno anche ricevuto in dono dal signor 
Noe Walker una serie di pitture conservate in Inghil- 
terra, che comprende una Vergine del Tiziano e opere 
del Dolci, del Rosa, del Reni, ecc. 


«drte e Storta. Anno XX, n. 8. Firenze, 20 a- 
prile 1901. Pay. 48. 


GERSPACH: Note retrospettive sull'’esposizione di 
Parigi. — L'A. ricorda alcuni oggetti d’antica arte 
italiana esposti nel padiglione del Belgio e apparte- 
nenti al signor Leone de Sonzée: un cassone con gli 
stemmi dei Della Gherardesca recante dipinto il //- 
racolo di San Sebastiano, attribuito a Pier della Fran- 
cesca; un altro cassone con le armi dei Pazzi e col 
Rilorno dei crociati a Firenze attribuito al Pinturicchio, 
molti pezzi d'antica maiolica d’ Urbino, Gubbio, Pe- 
saro, tra cui diversi piatti di mastro Giorgio (la //ad- 
dalena, la Crocifissione, Dafne) ecc. 


Napoli Nobilisstma. Vol. X, fasc. IV. Aprile 
1901. Pag. 210. 


B. CROCE: // palazzo Cellamare a Chiaia (con- 
tinua). 


— Pag. 33. 
A. Borzelli finisce di scrivere in questo fascicolo 
dell’Accademia del disegno a Napoli dal 1805 al 1815. 


— Pag. 56. 


“n 


E. Bernich scrive dei campanili della cattedrale di 
Bitonto e dei cliversi restauri e rifacimenti che essi su- 
birono fino al secolo scorso. 

Passa quindi in rassegna brevemente i campanili e 
le campane delle altre chiese bitontine, intrattenen- 
dosi particolarmente su quello dell’abbadia di San Leo 
acquistata nel 1892 dai frati francescani che la restau- 
rarono. 


— Pag. 61. 


Un lungo e vivace articolo di risposta di Adolfo 
Venturi alle osservazioni fatte alla sua Storia dell'arte 
italiana da Alfredo Melani nell’ultimo numero della 
Napoli, 
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— Fasc. V. Maggio 1901. Pag. 63. 


Domenico Morelli incomincia la pubblicazione di 
un suo discorso, letto già all'Accademia reale di Na- 
poli, intorno a /i/ippo Palizzi e la scuola napoletana 
di pittura dopo il 18yo. 


— Pag. 71. 


A. Maresca di Serracapriola continua la illustra- 
zione di Zaltenti e decorazione marmorea di antiche 
porte esistenti a Napoli, fermandosi a descrivere in 
questo fascicolo porte del Cinquecento (quelle di Santa 
Maria delle Grazie a Caponapoli, di San Pietro ad Aram, 
del coro dei Santi Severino e Sosio, dei Santi Mar- 
cellino e Festo, di San Giacomo degli Spagnuoli, di 
Santa Maria del Gesù, ecc.). 


— Pag. 73. 


MicHELE CirILLO: Ancora del palazzo di Federico Il 
ad Urta. — A seguito di quanto fu scritto a questo 
proposito nel fascicolo di febbraio, * l'A. discorre del 
luogo dove è possibile sorgesse il castello di Fede- 
rico, e riferisce corretta la iscrizione ricordante il nome 
dell’architetto, già riportata inesattamente dal profes- 
sor Manzi. 

Secondo la lettura dell’A., l'iscrizione fa il nome 
non di un ignoto Iserano, ma del protomaestro An- 
serano che scolpi l’altar maggiore della cattedrale di 
Bari e una delle tombe dei Falconi nel cortile della 
chiesetta di Santa Margherita di Bisceglie. 


— Pag. 77. 

Mons. Oderisio Piscicelli comunica alcune notizie 
intorno al pavimento di mattonelle invetriate eseguite 
nel 1546 nella cripta della basilica di San Nicola a 
Bari. Si rileva da queste notizie tratte da documenti 
il nome del maestro che esegui il pavimento — certo 
Luca Iudice da Napoli — e l’esistenza in Napoli nel 
Cinquecento di una fabbrica di mattoni smaltati. 


Rassegna d'arte. Anno I, n. 4. Milano, aprile 
1901. Pag. 49. 
GiuLIO CANTALAMESSA: ln dipinto di Carlo Cri- 


* 


velli nella Pinacoteca va'icana. — Il dipinto è stato 
esposto solo da poco tempo nella Pinacoteca vaticana 
e rappresenta una figura in piedi, in veste da france- 
scano ; indicante col dito teso il monogramma di Cristo, 
dipinto in alto entro un disco d’oro. 

H quadro, che si trovava nella chiesa dell’Annun- 
ziata in Ascoli Piceno e fu acquistato nel 1825 dal cardi- 
nale Fesch per la sua collezione, andata poi dispersa 
nel ’4o, reca in basso la firma del Crivelli e da un 
lato l'iscrizione BeAaTvs IACORVS DE ASCVLO DE LA 
Marca. Ma già nel 1830 Giacinto Cantalamessa e nel 


! Vedi un cenno in £'4#/2) 1901, pag. 123, col. I. 
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1834 Amico Ricci sostennero che la figura rappresen- 
tata nel quadro non fosse San Giacomo, ma San Ber- 
nardino, e l’A. dimostra qui la giustezza di questa 
opinione, rilevando come l’iscrizione fu certo aggiunta 
dopo la beatificazione del vecchio francescano, procla- 
mata nel 1624 dai frati dell'Annunziata desiderosi di 
onorare il nuovo beato, e per di più di farlo loro 
concittadino, mentre non era tale. 

Un altro San Bernardino, identico a questo della 
Vaticana, è conservato al Louvre dove pervenne 
— dice il Lafenestre — dalla collezione del cardinale 
Fesch. Ma l’A., pur ritenendo che anche questo del 
Louvre sia di mano del Crivelli, crede che il San Rer- 
nardino della collezione Fesch sia quello, ora alla Va- 
ticana, che porta il nome di San Giacomo, e che l’o- 
pinione del Lafenestre sia stata originata dalle parole 
dei due autori che primi osservarono rappresentare il 
quadro passato al cardinale Fesch, San Bernardino 
e non San Giacomo. 

L'A. ricorda un altro quadro del Crivelli un tempo 
nella chiesa dell'Annunziata in Ascoli; un polittico 
con la Vergine in mezzo, e ai lati i Santi Sebastiano 
Rocco, Nicola di Bari e Francesco; ora, nella Gal- 
leria di Venezia sono conservate quattro figure di 
santi del Crivelli stesso — comiprati nel 1890 a Roma 
e illustrate da Natale Baldoria nell’ Archivio storico 
dell’arte del '9o — che l’A. congettura possano es- 
sere le stesse che formavano con la Vergine il po- 
littico d’Ascoli. 

Sono questi i Santi Rocco, Sebastiano, San Nicola 
(Sant’ Emidio?) e San Bernardino; probabilmente que- 
st'ultimo santo francescano fu scambiato da Baldas- 
sarre Orsini, che lasciò notizie del quadro, con San 
Francesco stesso. 

Tanto i Quattro santi della Galleria di Venezia come 
il San Bernardino del Louvre e quello del Vaticano 
sono riprodotti in questo interessante articolo. 


— Pag. 53. 

Luca BELTRAMI: Appunti d'iconografia artistica. — 
L'A. scrive da prima della medaglia del Pisanello con 
l’effigie del duca Filippo Maria Visconti e pubblica 
uno dei due disegni a penna dello stesso maestro re- 
canti anch'essi l’immagine del duca e facenti parte 
della raccolta Vallardi al Louvre. 

Il ragionamento del Beltrami in sostanza è questo. 
Tra l’eftigie del disegno e quella della medaglia c’è 
una differenza; nella iscrizione della medaglia il duca 
è detto Genue dominns; quindi, poi che Genova 
fu sotto il dominio dei Visconti solo dal 1421 al 1435, 
bisognerebbe argomentare che la medaglia fosse stata 
eseguita in quello spazio di tempo. Ma il duca dimo- 
stra, in essa, età più avanzata di quella che aveva 
nel 1435, quindi si può supporre che il Pisanello ese- 
guisse il disegno prima del 1435 e che essendo stato 
ritardato forse di un decennio il compimento della 
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medaglia, il Pisanello credesse doveroso « nel ripren- 
dere il lavoro, di modificare quel profilo per confor- 
marlo alle sopraggiunte condizioni della figura di Fi- 
lippo Maria ». 

Con tutto il rispetto per l’illustre studioso, sembra 
che questo ragionamento non sia giusto, anzitutto 
perchè non è esatto determinare la data dell’ iscrizione 
entro il periodo 1421-35. È stato notato dal Venturi 
che Filippo Maria, anche dopo aver perduto Genova 
continuò dal 1435 al 1447 a intitolarsi lo stesso nel 
carteggio generale Genze o /anue dominus; cade quindi 
la necessità di riportare il disegno innanzi il 1435, il 
che del resto contradirebbe all’età dimostrata dal duca 
nel disegno stesso, età certo superiore di parecchio ai 
quarant’anni. Considerato inoltre che ponendo a ri- 
scontro la medaglia col disegno non risulta evidente 
quella sensibile differenza di età che vi nota il B., non 
resta che tornare all’antica opinione, secondo la quale 
la medaglia fu eseguita direttamente sul disegno ora 
conservato al Louvre. Del resto un po'di luce può 
forse venire dall’esame dei documenti citati dal Ven- 
turi nel suo libro su Genzlile da Fabriano e Pisanello. 

Il B. riproduce nella seconda parte del suo scritto 
un bassorilievo in marmo col ritratto di Carlo VIII, 
dall'A. acquistato in Roma e entrato da poco a far 
parte della collezione del Castello sforzesco di Milano. 
Il bassorilievo proviene da Firenze e fu eseguito pro- 
babilmente durante la breve sosta che il re fece colà 
nel novembre 1494. 

Come il busto in terracotta del Bargello, esso offre 
un’immagine che corrisponde alle descrizioni traman- 
dateci dai contemporanei intorno alla bruttezza del re, 
palesantesi, qui senza la ricerca di eftetti artistici, an- 
che più crudamente. 

Quanto al busto del Bargello PA. ne accetta sen- 
z'altro la rivendicazione al Pollaiuolo fatta dal Rey- 
mond, ma convien dire che essa è stata accolta con 
riserva da parecchi scrittori d’arte. 


— Pag. 55. 
Ugo Berti illustra i principali restauri eseguiti in 


San Francesco a Bologna e offre riproduzioni del tem- 
pio e di parti di esso. 
— Pag. 58. 

Luca Beltrami ricorda il modo onde gli arazzi che 
adornavano il palazzo ducale di Mantova furono por- 
tati nel 1866 a Vienna, ove dovevano restare esposti 
per qualche tempo nel Museo e d'onde non sono mai 
più ritornati. Nove dei quindici arazzi furono eseguiti 
sui cartoni di Raffaello che si ammirano oggi al South 
Kensington Museum di Londra e che avevano già 
servito per gli arazzi che sono al Vaticano. 


— Pag. 61. 


C. Martelli dà notizia in un corriere da Bologna 
eesser stata proposta la vendita al Ministero della pub- 
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blica istruzione della Madonna di Solarolo, di cui scris- 
sero recentemente prima il Bedeschi, poi il Fabriczy 
nel L'Arte, * e dell'altra di proprietà di casa Rossi- 
Grabinski, conservata fino a pochi mesi or sono nel 
palazzo Dal Pozzo in Imola. Quest'ultima fu dal Ven- 
turi tolta a Desiderio da Settignano e attribuita a Fran- 
cesco di Simone. L'A. dice che dai lavori di Francesco 
differisce certamente, ma non conforta con alcuna ra- 
gione il suo asserto. 


— Pag. 63. 


G. BERNARDINI: Recensione del libro di I, B. Su- 
PINO: L'arte di Benvenuto Cellini con nuovi documenti 
sull’oreficeria fiorentina del secolo XVI. Firenze, Ali- 
nari, 1901. (Favorevole). 


Rivista d'Italia. Anno IV, fasc. IV. Aprile 
1901. Pag. 6609. 


ARDUINO COLASANTI: Ze sfagioni nell'antichità e 
nell’arte cristiana. — L'A. incomincia col dire del 
mito delle stagioni e del suo svolgimento nella poesia 
ellenica, passa quindi a studiare le diverse significa- 
zioni simboliche che le stagioni vennero ad assumere 
e le forme diverse in cui furono rappresentate dal- 
l’arte greca, da quella romana e dalla primitiva arte 
cristiana. Esamina le rappresentazioni delle catacombe 
e dopo una rapida corsa attraverso i secoli dell'alto 
medio evo chiude con l'accenno a una scena figurata 
nella volta della cattedrale d’Anagni. 

L’A. ha voluto stringere in poche pagine uno stu- 
dio sintetico sull’iconografia delle stagioni, e c’è riu- 
scito; è un peccato però che si sia fermato troppo presto, 
senza prendere in esame anche le manifestazioni del- 
l’arte romanica e del Rinascimento, del periodo, così 
poco studiato a questo riguardo, in cui le personifica- 
zioni delle stagioni, delle virtù, dei vizi, delle arti, 
delle scienze, dei mesi, delle ore, dei pianeti, ecc., 
passarono tutte insieme a rappresentare la dottrina tra- 
dizionale, lo scibile del tempo, fin quando, perduta 
ogni significazione, diventarono un motivo puramente 


decorativo. 
ETTORE MODIGLIANI. 


9 . 
Pittura. 


MARCO CALDERINI: Antorio Fontanesi pittore 
. paeststa. Torino, (7. B. Paravia e C., 1901. 


Con molti altri grandi, Antonio Fontanesi ha avuto 
comune il destino di veder fiorire la leggenda intorno 
alle origini della sua gloria e ai primi anni della sua 
esistenza. Travolto nel dramma patriotico del 1848-49, 
trascinato dalle necessità della vita e dall'amore del- 
l’arte in varie gite e in lunghi soggiorni, prima nel 
Canton Ticino, nel Lemano e nelle regioni circostanti, 
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più tardi in Francia, in Inghilterra, in Toscana, nel 
Piemonte e nel Giappone, facendo frequenti e variate 
campagne estive di studi in località poco note, lon- 
tano dalla vita vorticosa della città, scegliendo prima 
la solitudine e poi i più discreti gruppi d’amici artisti, 
nomadi come lui nelle diverse contrade, il Fontanesi 
ebbe rarissime occasioni di tornare alla nativa Reggio 
e confuse e sconnesse erano le notizie su la sua vita. 

E pure, se c’era personalità d’artista la quale meri- 
tasse di essere posta nella sua vera luce, era quella 
del pittore reggiano che, alieno dalla volgarità, origi- 
nale sempre, in un’epoca nella quale il paesaggio co- 
stituiva una categoria inferiore dell’arte, si studiò di 
rendere nei suoi quadri la profonda e solenne poesia 
della natura, così come egli la sentiva, e, ponendo il 
sentimento come unico fondamento e come unica ispi- 
razione dell’arte, la sua fervente educazione italiana 
ravvivò con gli esempi stranieri, senza farsi imitatore. 

Perciò era ben dovuto al gran paesista, al poeta 
della iuce e della campagna, l'omaggio che un suo sco- 
laro, Marco Calderini, ha voluto rendere alla sua me- 
moria, mentre Venezia, raccogliendo in una sala della 
sua Esposizione sessantotto opere del brillante artista, 
ha consacrata nel modo più solenne la gloria del genio 
di lui. 

E dal volume del Calderini balza fuori completa la 
figura morale dell’uomo, ricostituita in tutti i suoi par- 
ticolari atteggiamenti, così come dalla luminosa visione 
della sala di Venezia, limpida, serena, vigorosa risulta 
l’individualità dell'artista. 

Innanzi tutto l’autore ha voluto diradare le nebbie 
che avvolgevano le origini del Fontanesi e i primordi 
della sua carriera artistica, e si è studiato di sfatare 
la leggenda che lo voleva figlio e fratello di scenografi 
di nobile casato e che lo aveva fatto crescere molto 
scapato e irrequieto, dopo la morte dei genitori. 
Ascritto fra i cospiratori per la rivoluzione italiana il 
Fontanesi avrebbe poi abbandonato Reggio e l’arte, 
andando soldato in Piemonte. A Torino avrebbe dato 
lezioni di pittura al marchese di Breme, forse lon- 
tanamente imparentato con i cavalieri Fontanesi di 
Reggio, quindi, dopo avere a lungo vagato nel Luga- 
nese e a Ginevra, emulo e allievo del Calame, venuto 
in fama avrebbe avuto fra le sue allieve le principesse 
di Russia e d’ Inghilterra, come più tardi la famiglia 
imperiale del Giappone, e le lezioni fuori studio gli 
sarebbero state pagate ad altissimi prezzi. Allora lo 
avrebbe preoccupato una grande esaltazione religiosa, 
trasformandolo in predicatore, all'aperto, nelle riu- 
nioni di certi zelantissimi credenti, che volevano per 
tempio soltanto la campagna e per cattedra di predi- 
cazione il piede di qualche gigantesca rovere. Aveva 
viaggiato intanto molto in Europa; di nuovo in Italia, 
guadagnava nel 1859 la medaglia al valor militare e 
il grado di capitano; spregiatore di ogni onore, avrebbe 
barattata la decorazione mauriziana con un pacco di 
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sigari; uccisore in duello di un ufficiale austriaco, 
inviso alle dame di Ginevra, protetto dal principe di 
Galles, preoccupato dei problemi della tecnica e cliret- 
tore clella Pinacoteca di Torino, distruttore di un Paolo 
Veronese, preside dell’Accademia di Lucca e poi della 
scuola di paese nell’Albertina di Torino, di Antonio 
Fontanesi si era fatto un tipo alla Benvenuto Cellini, 
senza che egli da parte sua giustificasse per nulla la 
fioritura di tante romantiche fantasie. 

Sostituire a queste notizie fantastiche le note posi- 
tive della vita del maestro, mutare in istoria la novel.a, 
ricostituire su dati certi di fatto e su documenti irre- 
futabili le vicende della travagliata esistenza del pit- 
tore reggiano, tale il compito che Marco Calderini si 
è proposto e che può dire di aver raggiunto, racco- 
gliendo lettere, memorie e testimonianze preziose da 
coetanei, da amici, da colleghi e da discepoli del 
Fontanesi. 

Gl'intenti del libro sono essenzialmente biografici 
e, restituita l'umiltà ai natali del Fontanesi, l’autore 
lo segue nei primi tentativi compiuti nelle scuole co- 
munali della sua città, sotto la guida di Prospero 
Minghetti, e poi più tardi, quando, incoraggiato dal 
buon maestro e spinto dal bisogno, cominciò ad as- 
sumere lavori di decorazione murale per appartamenti 
di famiglie agiate, eseguendo medaglioni di fiori, di 
figure, di paesi, coprendo softitti e grandi pareti di 
sale anche con ornati, prospettive architettoniche e 
vedute pittoresche. 

Da quel momento giù il giovane pittore, attendendo 
con alacrità e passione a primeggiare nei lavori che 
dovevano condurlo a maggiori risultati, mirava senza 
posa a formarsi una posizione degna della sua arte; 
e da quelle prime prove, di cui si possono anche oggi 
vedere esempi in Reggio, specialmente nella casa Za- 
nichelli, iniziava quella via ascendente che, per tante 
successive trasformazioni, doveva condurlo a ritrovare 
finalmente la sua potente e geniale personalità. 

E per questa lunga via, via di triboli e di gloria, 
di scoraggiamenti e di speranze, di tenebre e di luce, 
il Calderini segue il maestro a Reggio Emilia, nella 
Lombardia e in Piemonte, nella Svizzera e nell’Alta 
Savoia, nella Svizzera tedesca, in Francia, in Liguria 
e poi di nuovo a Ginevra, di nuovo a Torino, di 
nuovo a Parigi, fino al viaggio di Firenze e alle di- 
scussioni del caffè Michelangelo, fino alla gita di Roma 
e al fatale viaggio nel Giappone, fino al triste ritorno 
e alla morte avvenuta nel 1882 a Torino. 

Tutti i momenti di quella esistenza feconda, tutte 
le soste, tutti i viaggi, tutte le avventure sono nar- 
rate con stile facile, piano, alla buona, perchè il Cal- 
derini — che è pittore e degno allievo del Fontanesi — 
nel suo omaggio alla memoria del maestro non ha 
voluto mescolare preoccupazioni letterarie. E pure al- 
cune di quelle pagine semplici, alcune note di quella 
indagine rigorosamente obiettiva, hanno una straordi- 


naria virtù di commozione, perchè si sente che l'af- 
fetto ha dettato le parole e ha guidata la ricerca del 
critico, Specialmente allorchè il Calderini ci descrive 
il carattere dell’uomo e la figura dell'artista, indu- 
giandosi a discorrere cei gusti, della originalità, della 
tecnica, delle opere di lui lo stile si anima, la parola 
divien colorita e cresce l'interesse dello studio, perchè 
è forse più viva la partecipazione dello scrittore al- 
l’opera sua. | 

A dichiarazione del testo sono raccolte nel volume 
centocinquantotto fotoincisioni, che ci permettono di 
Seguire passo passo tutta l’attività pittorica del Fon- 
tanesi, notando quella successiva evoluzione per cui 
l’arte sua, senza mai rinunciare alle sue origini c 
alle tradizioni del genio nazionale, pervenne alla ec- 
cellenza. 

Tanto più dobbiamo pertanto essere grati al Cal- 
derini, il quale, se col suo lavoro ha reso l'omaggio do- 
vuto al venerato maestro, ha anche compiuta un’opera 
di una assai più alta significazione. 

Perchè nel nome del Fontanesi si riassume quel 
radioso ideale che in cinquant'anni ha fatto avanzar 
l’arte nostra assai più di due secoli. ll Fontanesi rap- 
presenta le tendenze nuove contrapposte alla tradi- 
zione vieta, la libera ispirazione di fronte all'accademia, 
la vita, la luce, la poesia, trionfanti al disopra della 
convenzione e del manierismo. 


A. COLASANTI, 


GEORGE C. WILLIAMSON, Litt. D. /ie/ro 
Vannucci called Perugino. London, (reorge 
Bell & Sons, 1900. 


Il direttore della elegante serie di monografie 7%e 
great Masters in Painting and Sculpture, con il suo spi- 
rito d’ordine tratta del Perugino, fornendo un esem- 
plare a’ suoi cooperatori. Noi dissentiamo dall’A. in 
alcuni punti, là, ad esempio, dove parla dell’ Apollo 
e Marsia del Louvre, che messo in relazione col trit- 
tico di Pietroburgo, al quale l'A. non accenna, si di- 
mostra opera del Perugino all’apice della sua potenza, 
e prodigo d’ogni raffinatezza a’ suoi dipinti. Ci sembra 
strano, contrario, anzi, alla verità storica, rappresen- 
tarsi Lorenzo Costa un seguace, /e//ow-pupil, di Raf- 
faello, sotto l'influsso di Timoteo Viti. Tra i seguaci 
del Perugino, doveva anche essere collocato il viter- 
bese D'Avanzarano, perchè molti problemi d’arte pe- 
ruginesca trovassero la loro soluzione. ‘Tra i quadri 
del Perugino non conveniva ammettere i due della 
Galleria Borghese in Roma. Ma non vogliamo fermarci 
a rilevare questa o quella lacuna, questa o quella in- 
certezza, chè ci basta di segnalare il libro come uno 
de’ più meditati della serie, de’ più completi e ben fatti. 


A. V. 
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ABBÉ BROUSSOLLE: La jeunesse du Perugin 
et les origines de l'école ombrienne. Paris, 
Oudin, 1901. 


L’arte umbra aspetta ancora chi la studî e l’ illustri, 
con critica rigorosa e geniale, in un quadro completo; 
e ben vengano intanto gli studî preparatori sui singoli 
artisti e sulle opere più controverse. Questo che ora 
ci offre il Broussolle sarebbe meglio riuscito se l’egre- 
gio autore, approfondendo di più il suo vero tema, 
avesse tagliato via molte parti che, mentre non recano 
nuovi contributi di ricerche e di osservazioni impor- 
tanti, guastano, com’egli stesso s’è accorto, la com- 
pagine e le proporzioni del suo lavoro, che è piuttosto 
disorganico e indeterminato. 

Molte obiezioni, molte e non lievi rettificazioni an- 
drebbero fatte a questo volume, in cui si ritrovano i 
pregi e i difetti dei Pelerimages Ombriens dello stesso 
autore, il quale mostra sufficiente, sebbene non sempre 
sicura, conoscenza dell’arte umbra, ma deve ancora ap- 
profondire l’indagine storica cori più ampia preparazione 
bibliografica, deve condurre l’analisi stilistica con ri- 
goroso metodo comparativo, convincendosi che senza 
metodo si possono scrivere piacevoli impressioni di 
viaggio, non utili libri di critica. In ogni modo bisogna 
riconoscergli il merito di aver avviato la discussione 
sopra un tema importante qual è la ricerca delle opere 
che il Perugino dovè eseguire prima dei dipinti della 
Sistina. L’A. poi crede che con questo argomenta possa 
avere stretta relazione «il problema di Fiorenzo di 
Lorenzo », al quale s’è venuta attribuendo a poco a 
poco una produzione assai considerevole, mentre della 
sua vita non sappiamo quasi nulla e di lui non ab- 
biamo che una sola opera certa; poichè la locazione 
del 1472, trovata dal Mariotti e ‘pubblicata dal conte 
L. Manzoni, non corrisponde alle parti staccate di 
un’ancona tenuta finora per opera certa di lui nella 
Pinacoteca di Perugia. Pensa il Broussolle che alcune 
opere recentemente attribuitegli, come l’Epifarnia della 
detta Pinacoteca, potrebbero appartenere alla giovi- 
nezza, quasi affatto sconosciuta, del Perugino; ma 
l’egregio A. non ha insistito abbastanza su questa 
come su altre importanti questioni, oppure, da vero 
dimolisseur flacide et tétu, quale è definito nella be- 
nevola prefazione dello Huysmans, ha urtato più d’una 
volta contro dure difficoltà. 

Così il quadro della Galleria Borghese, dal Morelli, 
per un malinteso, attribuito al Pinturicchio, e che il 
Venturi bene ha raggruppato alle opere di Fiorenzo, 
il Broussolle crede si possa cedere alla gioventù del 
Perugino, senza considerare se un’opera tanto sicura 
nei suoi mezzi sia possibile ritenerla di un giovane 
che va cercando la propria formola d’arte, e se le si 
trovi nella maturità del Perugino una logica successione. 

Giusta lode va data all’A. per aver novamente ri- 
chiamata l’attenzione sugli affreschi votivi delle chies e 
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rurali sparse nell’ Umbria, e per aver saputo rendere 
attraenti — qualche volta, invero, troppo liriche — le 


pagine del suo libro. 
UMBER. 


Albert von Keller. Zwanzig Photograviiren 
vom Kiinstler autorisierte Ausgabe. Miin- 
chen, Verlagsanstalt F. Bruckmann A. G. 


L’intraprendente editore tedesco ha pubblicato in 
un bellissimo volume venti eliotipie ricavate dalle pit- 
ture celebrate di Alberto von Keller, in una forma 
che lascia sentire tutta l’arte del maestro, Il ritratto 
della signora De Le Suire si gode nella luminosità 
della nobile persona; una testa d’uomo in età senile 
esalta per la libertà e la scioltezza del fare a gran 
macchia, per il forte contrasto di luce e d’ombre sulla 
testa pensosa; l’idillio romano si rivede ne’ suoi mille 
riflessi delle acque, ne’ gorgogli delle fonti, ne' recessi 
del verde; la signora von Kihlmann nella sua signo- 
rile bellezza avvolta nel chiarore. 

È un’edizione veramente esemplare, ben degna del- 


l’editore delle opere del Bocklin. 
V. 


IO, 


Scultura. 


HopE REA: Donatello « il Maestro di chi 
sanno ». London, George Bell & Sons, 1900. 


Il frontispizio richiama alla mente il racconto di 
quel tale che, cantando i versi di Dante, faceva trot- 
tare il suo ciuco a furia di nerbate. Certo che il titolo 
non. lascia troppo a sperare dal libro; e il primo capi- 
tolo, in cui si discorre della Firenze di Donatello (con 
un semplice cenno d’una veduta di quella città nel 
Quattrocento e qualche notizia su Cosimo de’ Medici), 
non ravviva la speranza. Il secondo capitolo inizia lo 
studio delle opere di Donatello coi racconti vasariani, 
anche con digressioni, e ci conduce rapidamente al 1426; 
e i tre capitoli susseguenti narrano altri particolari tra 
i più importanti della vita del grande maestro. Si po- 
teva, a dir vero, desiderare discussa questa o quella data, 
principalmente quella del tempo della venuta di Dona- 
tello a Roma: l’A dice, ad esempio, che Marcel Rey- 
mond ritiene assolutamente che Donatello venisse a 
Roma per la prima volta nel 1433; e sarebbe stato giu- 
sto indicare che Hugo von Tschudi, per primo, espose 
quest’opinione. Ammettendo ciò, l’A. trova difficoltà 
a colmare la lacuna della vita di Donatello, che va 
dall'anno 1403 al 1416; ma la difficoltà si farebbe mag- 
giore, trasportando lo scultore nell’urbe, dove nessun 
segno è di lui in quel periodo. 

Dal sesto capitolo al nono, l’A. si trattiene a di- 
scorrere delle opere del maestro, non dando sempre 
giustamente il merito di nuove opinioni a chi proprio 
le emise, come nel caso dei busti di fanciulli nella 
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chiesa dei Vanchettoni di Firenze. In conclusione il 
libro è una compilazione succinta, e non di tutto il 
meglio di quanto fu scritto su Donatello. Il catalogo 
che lo chiude, quando l’A. avesse tenuto conto della 
monumentale pubblicazione del Bode, sulla plastica 
toscana del Rinascimento, e quando in sostanza l’elenco 
delle opere donatelliane fosse più completo e critico, 


avrebbe potuto rendere buoni servigi. 
A. V. 


Marchesa BURLAMACCHI: Zuca della Robbia. 
London, George Bell & Sons, 1900. 


La bibliografia che precede l’elegante volumetto è 
ricca, ma non compiuta, specialmente perchè non vi 
è notata la grande pubblicazione del Bode sulla pla- 
stica toscana, dove pure è riprodotta con ogni cura 
tutta l’opera di Luca e de’ suoi seguaci. Nè agli studi 
del Bode, ad eccezione di uno apparso nel nostro Ar- 
chivio storico dell’Arte, VA. ha posto mente; e si 
che nell’ Annuario de’ musei prussiani e ne' manuali e 
ne’ cataloghi lo storico tedesco si preparava al grande 
e compiuto lavoro edito dal Burckmann! In ogni modo 
I’ A. ha dimostrato particolare diligenza nello studio 
di Luca della Robbia e la migliore volontà, E possiamo 
scusarla se, nel novero delle cose di Luca, ha messo la 
Madonna che adorna la casa di lui, evidentemente po- 
steriore all’età del maestro. Ma dove proprio avremmo 
voluto che l’A. o un archivista, o il proto per lei, 
fossero stati ad occhi aperti è là nell’appendice che 
reca documenti relativi a Luca, Il latino e anche il 
nostro volgare del Quattrocento sono stati grande- 
mente martoriati e nelle trascrizioni e nella stampa. 

A: Vi 
12. 


Arti minori: miniatura, musaico, intaglio e tarsia, oreficeria, 
smaiti, vetreria, ceramica, legature di libri, ecc. 


H. WALLIS: Ze Ortental Influence on the 
Ceramic Art of the Italian Renaissance. 
London, B. Quaritch, 1900. 


È una serie di ceramiche d’origine orientale, e ta- 
lune ispano-maure, che il ch. A. riproduce accom- 
pagnandole con esatte descrizioni e con una ele- 
gante introduzione. Quivi l'A. tocca pure del primo 
periodo dell’influenza orientale sull’arte italiana, du- 
rante il quale a noi giova ricordare le rostre città 
marinare ch’erano emporio d’ogni paese di Levante, 
ed il lamento dell’ingenuo poeta Donizone: 


Qui pergit Pisas, videl illic monstra marina: 
Haec urbs Paganis, Turchis, Lybicis quoque Parthis 
Sordida, Chaldaei sua lustrant litora tetri, 


Ma gl’ Infedeli recavano seco i fini drappi di Soria 
per vestire le donne, ed i tappeti e certamente anche 
i vasi orientali ad allietare le case. 

A questo tempo si riferisce la tradizione del bot- 
tino di maioliche riportato dai Pisani vittoriosi nelle 
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Baleari (1115), del quale il Fortnum pensò ravvisare 
un avanzo nel frammento di bacino incrostato al di 
sopra della porta di Santa Caterina a Pisa. L’A. crede 
invece che qui si tratti di un prodotto ceramico più 
tardo, e lo ravvicina ad un altro frammento simile 
trovato al Cairo. 

Del così detto gruppo siculo-arabo l’A. parla bre- 
vemente, ritenendo non trattarsi che di ceramiche 
arabe importate in Sicilia, e non di prodotti locali. 

Più tardi, come nel 1443 constatava Giovanni di 
Bernardo da Uzzano,* il commercio di vasi fittili colla 
Spagna divenne attivissimo, ed un esempio singolare 
ne è il frammento moresco trovato dal Molinier nel 
cumulo di Deruta, ed il mirabile vaso mauro, coll’ im- 
presa medicea, sul quale corre una delicata trama di 
foglie di vite smaglianti di lampi d’oro. 

Donde venne ai maestri di Deruta e di Gubbio il 
segreto dei riflessi di madreperla, di rame e d’oro 
fulvo? È una questione non ancora risolta. Frattanto 
forse non sono da trascurare le parole con le quali 
Teofilo addita i bizantini come maestri nell’arte di 
dorare la creta (lib, II, c. 17): allude egli alla tecnica 
che fe’ la gloria di mastro Giorgio? 

Aspettiamo che coloro i quali più conoscono queste 
delicate opere dell’arte rispondano. 

La raccolta pubblicata dall’A., nella quale sono riu- 
niti i più notevoli tipi di ceramiche orientali disperse 
in collezioni lontane e non aperte ad ognuno, aiuterà 
a risolvere il problema. 


A. MARQUAND: 7700 windows in the cathedral 
of Florence.(Estratto dall’Americ. Journ. of 
Archacol.) 1900. 


Gli archivî dell’ Opera di Santa Maria del Fiore 
sono ricchi di notizie esplicite le quali assegnano ai 
maggiori maestri del primo Quattrocento fiorentino i 
vetri dipinti negli otto tondi che s’aprono sotto la cu- 
pola del Brunelleschi, dove la grande altezza li aveva 
sinora sottratti quasi del tutto allo studio. Adunque 
felicemente l’A. si propone di illustrarli e ne pubblica 
ora i due più antichi. 

L’uno è il tondo dell’/ucoronazione della Vergine 
pel quale, il 14 di aprile 1434, gli operai del duomo 
deliberarono di scegliere il disegno presentato da Do- 
natello a gara con Lorenzo di Bartoluccio. E già l’ot- 
tobre dello stesso anno sono registrati pagamenti fatti 
a Donato e, insieme, a Paolo Uccello, ficfor, ed a 
Bernardo di Francesco, magister vetrorum. Tale col- 
laborazione di parecchi artisti, richiesta nella pittura 
dei vetri, deve necessariamente cagionare una certa 
deformazione del disegno primitivo, e sarebbe utile 
cercare sempre sino a quale grado questa arrivi: ciò, 





1! Vedi FORTNUM, AMatolica. 
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ne siamo certi, non isfuggirà all’A. nel suo lavoro 
definitivo. 

L'altro tondo mostra la Resurrezione del Cristo e 
venne allogato nel 1443 al predetto Bernardo di Fran- 
cesco, da fare col disegno di un maestro che i do- 
cumenti non nominarono. L’A., senza escludere che 
il disegno possa appartenere a Paolo Uccello, pro- 
pende intanto pel Ghiberti, spinto da alcune conside- 
razioni di stile. A noi piuttosto pare che il corpo 
flessuoso del Cristo, il quale all’A. richiama giusta- 
mente l’atteggiarsi di molte figure sulla Porta del Pa- 
radiso, significhi soltanto una lieve influenza che il 
Ghiberti esercitava in questo tempo sul suo antico 
garzone, e che l’arte di Paolo Uccello, oltre che nella 
ricerca di certi scorci, si riveli qui in alcuni impor- 
tanti particolari. Tali sono i turbanti, sì cari a Paolo, 
che cingono la testa delle due guardie, ma più ancora 
l'albero di foglie verdi, cupe ed aguzze, coperto di 
grossi frutti rossi, che chiude un lato della scena. 

Paolo Uccello in ogni tempo si compiacque di ri- 
trarre alberi onusti di poma: nella tavola di Londra 
sono melagrani ed aranci, nella Zaffaglia degli Uffizi 
il rosso vivo delle melarance echeggia come uno 
squillo tra il cupo verde delle foglie acute, e fra le 
ombre incerte del Chiostro Verde ancora ridono di 
freschezza i frutti rosseggianti. 

Intanto noi lietamente accogliamo la promessa del- 
l’A. di continuare questo studio, ed auguriamo che 
una saggia e prudente ripulitura ridoni tutta la tra- 
sparenza agli occhi della cupola che l’altezza proteg- 
gerà più a lungo del finestrone di Santa Maria Novella, 
già ripulito ed ora rapidamente offuscato dalla polvere. 


É. 
13. 
Arti grafiche. 


Die ZLeichnungen Michelangelos im Muscum 
Teyler zu Haarlem, herausgegeben von F.v. 
MARCUARD. Munchen, Bruckmann, 1901. 


Da oltre cento anni trovasi in Haarlem nel Museo 
Teyler una preziosa collezione di disegni di Miche- 
langelo che, rimasta ignorata sino a quando nel 1898 
si tenne in Amsterdam il Congresso di storia dell’arte, 
viene oggi per la prima volta pubblicata, con riprodu- 
zioni splendidissime e con un eccellente commento dal 
Marcuard, che a questa opera fu spronato, come esso 
nella prefazione ricorda, dal compianto Bayersdorfer. 

L'importanza della collezione cleriva precipuamente 
dal fatto che possiamo in essa seguire tutti i diversi 
aspetti nei quali l’attività di Michelangelo si mani- 
festa, dalla sua età giovanile sino alla sua tarda vec- 
chiezza; ciò che apparirà chiaro dall’ enumerazione 
che segue dei disegni e dalla connessione di molti di 
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essi colle maggiori opere di Michelangelo; connessione 
che il Marcuard ha con molta evidenza dimostrato. 

Tav. I-IV. Disegni a matita nera: quelli delle prime 
due tavole sono evidentemente studî per il cartone 
della Guerra di Pisa; quelli delle altre sono riferiti dal 
l’A. alla stessa epoca (1503-1505). 

Tav. V-IX. Disegni a matita rossa: appartengono 
al tempo in cui il maestro dipingeva la vélta della 
Sistina, e si riferiscono principalmente all’episodio 
della Creazione d’ Adamo (1508-1511). 

Tav. X-XII. Disegni a matita nera del periodo 
1525-1529: quelli delle prime due tavole si riferiscono 
evidentemente alle tombe medicee, specie alla figura 
del Giorno; quello della terza è un disegno d’archi- 
tettura che porta il nome del maestro, e in cui l’A. 
vede un legame con la Sacristia nuova. 

Tav. XIII-XV. Disegni a matita nera del periodo 
1533-1541, in relazione col Giudizio Universale. 

Tav. XVI-XVIII. Disegni a matita nera: nella prima 
tavola, studî per la porta Pia (?) e per la cupola di 
San Pietro; nella seconda l’A. vede studi di deco- 
razione interna per la cupola stessa; nella terza studî 
che non è possibile riferire ad opera alcuna, ma ap- 
partenenti, come i precedenti, agli ultimi anni del 
maestro (1556?). 

Tav. XIX-XX. Disegni a matita rossa, parimenti della 
vecchiezza di Michelangelo, riferibili al rilievo della 
Deposizione, conservato a Firenze in casa Buonarroti. 

Tav. XXI. Un disegno a matita rossa, primo pen- 
siero, secondo l’A., per un gruppo della Cadufa di 
Fetonte, che Michelangelo donò all’amico T. Cavalieri; 
e due studi a matita nera per un Zrco/e e Anteo. 

Tav. XXII-XXIII. Studî a matita nera per una 
Crocifissione, e un profilo architettonico a matita rossa 
(circa 1540?). 

Tav. XXIV-XXV. Disegni a penna: nella tav. XXIV 
una figura di donna che coltiva la terra e un uomo 
in atto di meditare, dall’A. riconnesso col Zauzo del 
Louvre (?); nella tav. XXV un gruppo di tre figure 
in preghiera. L’A. riferisce questi disegni alla giovi- 
nezza di Michelangelo; ma pur non contestando il 
carattere schiettamente fiorentino dell’ultimo, l’opi- 
nione del Marcuard che esso appartenga ai primi tempi 
del maestro è da accogliersi con riserva. 

L’A., infine, nel riprodurre un disegno unito ai già 
descritti, esprime l’ avviso (sul quale pure potrebbe 
elevarsi qualche dubbio) che esso non possa attribuirsi 
a Michelangelo ; e con questo pone termine all’ illustra- 
zione dei disegni del Museo Teyler, illustrazione sobria, 
ma compiuta con grande amore e con grande dottrina. 
E a lui e al Bayersdorfer, che lo indusse all’ opera 
egregia, debbono gli studiosi dell’arte vivissima gra- 
titudine per il nuovo e prezioso contributo dato alla 
conoscenza del grandissimo maestro. 

i E. B. 
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SPIGOLATURE. 


Alcune note sulle miniature dell’« Apocalisse » 
dell’ Escuriale. — In uno degli ultimi fascicoli! £’ Arte 
pubblicò uno studio molto importante dei signori 
A. Vesme e F. Carta, i quali fecero conoscere per la 
prima volta i nomi di tre pittori, incaricati dal duca 
di Savoia d’illustrare con miniature la grande Afoca- 
lisse posseduta oggi dalla Biblioteca dell’ Escuriale. 
Come hanno ricordato nel loro articolo i detti signori, 
già Paolo Durrieu,? conservatore onorario del Museo 
del Louvre, aveva con sicurezza che non lasciava luogo 
a dubbi, identificato questo codice con una Apocalisse 
citata negl’inventariî dei duchi di Savoia e aveva anche 
richiamata l’attenzione degli eruditi su questo mano- 
scritto, rilevando, con la grande competenza conferi- 
tagli dai suoi lunghi studi in quel campo, come le 
miniature fossero dovute a mani differenti operanti a 
una venticinquina d'anni di distanza. Codesto erudito 
lavoro permise al signor De Champeaux ? di ritenere, 
in conseguenza di un'affermazione del Cibrario, Jean 
Colombe come l’autore certo delle miniature del ma- 
gnifico volume; ma recentemente i signori Vesme e 
Carta ci facevano conoscere il nome di due altri pit- 
tori che lavorarono dal 1428 al 1435 alla decorazione 
dell’ Apocalisse: Jean Bapteur di Friburgo e Peroneto 
Lamy.di St.-Claude. 

La partecipazione a questa illustrazione di due fran- 
cesi e d’uno svizzero di cui l’educazione artistica potè 
forse essere avvenuta in Francia — dove l’arte della 
miniatura fu per lungo tempo più fiorente che in qual- 
siasi altro paese, e anche la conferma sicura e asso- 
luta dell’opinione emessa otto anni fa da un mio 
maestro e amico, m’interessarono oltremodo alle sco- 
perte di cui dava notizia l’articolo del L'Arte. Rice- 
vetti il fascicolo due giorni prima di partire per Ma- 





! Anno IV, 1901, pag. 35 € segg. 

2 Manuscrits d'Espagne remarquables par leur fpeintures, in: 
Bibliothéque de l'Ècole des chartes, ‘ome LIV, 1893. 

3 Chronique de l'Art, 1895, pag. 54 € seg. 


drid, e cacciandolo nella valigia mi ripromisi di pas- 
sare qualche ora a sfogliare devotamente il venerabile 
codice nel silenzio grave e impressionante del palazzo, 
un po’ convento e un po’ prigione, dell'Escuriale. Son 
lieto oggi di poter offrire ai lettori del L’ Arfe il risul- 
tato di questo studio fatto sul luogo. A fianco del la- 
voro essenziale e documentato dei signori Vesme e 
Carta, questo studio potrà sembrare forse leggero e 
vuoto: mi sforzerò, in ogni modo, di caratterizzare 
ciascuno di quei miniatori, di cui ho distinto le mani, 
con sufficienti particolari e con sufficiente precisione 
per poter dare idea della loro diversa maniera: ben 
felice se, grazie a queste righe, sarà possibile un giorno 
riconoscere le mani di quegli artisti in altre miniature 
e delineare la loro personalità artistica riconnettendo 
fra loro alcune opere autentiche. 

L’ Apocalisse dell’ Escuriale si compone di quaran- 
tanove carte in folio grande, scritte e miniate su am- 
bedue le facce. La parte superiore della giustezza in 
ogni pagina è occupata da una miniatura rappresen- 
tante una delle visioni dell’Evangelista. Nelle prime, 
San Giovanni entra nella scena principale, altrove è 
rappresentato da un lato, in margine, in mezzo a fo- 
gliami ornati di fiorellini che attorniano miniature e 
testo insieme, ed esprime con i suoi gesti sorpresa o 
meditazione, Nella parte inferiore di ciascuna pagina 
il commento latino della visione rappresentata nella 
miniatura è diviso in due colonne. 

Secondo i documenti pubblicati nel £” 4//e le prime 
miniature debbono essere attribuite a Jean Bapteur di 
Friburgo. Esse mostrano ancora chiaramente l’influenza 
dell’arte del Trecento. 

La figura di San Giovanni è qui posata sugli steli 
leggeri dei viticci della cornice, mentre essa sarà messa 
in un quadro rettangolare da Peroneto Lamy e spic- 
cherà su un fondo di paese nelle miniature attribuite 
a Jean Colombe. Quando il soggetto lo permette, e 
non è questo il caso della miniatura riprodotta nel 
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L'Arte a pag. 41, l’azione si svolge in un vasto paese 
accidentato nel quale i personaggi numerosi, di piccole 
dimensioni, sono abilmente disposti e raggruppati. La 
prospettiva è allo stato rudimentale; i contorni delle 
figure sono delineati con un tratto nero che le appe- 
santisce assai; il colorito è calmo, nessun tono vivo, 
nessun colore violento viene a rompere la loro tran- 
quilla armonia. Tali sono le caratteristiche delle pri- 
me 47 miniature; nelle ultime si possono notare toni 
più vivi che contrastano con la dolcezza voluta delle 
miniature precedenti. 

A carte 24v., la mano cambia e diviene più fran- 
cese, il colorito è vivo e più vario, i personaggi 
meno numerosi sono disegnati in una scala più grande: 
si osservano anche costumi più moderni e più ele- 
ganti. Le figure sono corte e pesanti. Alcuni partico- 
lari precisano ancora più l’origine francese di queste 
miniature, come le e/orie che circondano le apparizioni 
celesti, formate di cherubini rossi, di uso molto fre- 
quente allora in Francia e assai meno altrove. 

Si può supporre che prima di eseguire intieramente 
la 48* miniatura del folio 247v., Peroneto Lamy abbia 
collaborato con Jean Bapteur a parecchie altre pit- 
ture precedenti. Così si spiegherebbero quei toni più 
vivi che abbiamo notato nelle ultime, tra quelle attri- 
buite all’artista svizzero. I conti ci dicono che i due 
maestri lavorarono insieme durante parecchi anni, al- 
meno dal 1432 al 1435, alla decorazione dell’ Apocalisse; 
ne troviamo qui una prima conferma; un’altra ci ap- 
pare subito: i fogli 27 e 287. sembrano essere stati 
disegnati da Jean Bapteur e dipinti dal Lamy tanto i 
caratteri di composizione e di disegno del primo e la 
colorazione del secondo vi si trovano evidentemente 
riuniti. Sarebbe dunque audace l’ammettere che questi 
due miniatori collaboranti alla stessa opera si siano 
talvolta aiutati in qualche pittura? È questo almeno 
che l’esame serio delle miniature dell’ Apocalisse del- 
l’ Escuriale sembra palesare all’evidenza. 

Nulla d’altronde di più naturale di supporre una 
simile collaborazione. I numerosi manoscritti non ter- 
minati che si conservano nelle biblioteche non confer- 
mano questa spiegazione? Un miniatore interrompendo 
il suo lavoro ne lasciava alcune parti a gradi diversi 
di compiutezza e il suo aiuto o il suo sùccessore aveva 
per primo incarico di terminare un certo numero di 
pitture. Così, studiando il manoscritto dell’Escuriale, 
si distinguono chiaramente le opere proprie di Bap- 
teur, di Lamy, di Colombe e quelle che presentano 
le tracce di una collaborazione. 

È assai dispiacevole che i Accumenti conosciuti dal 
Cibrario concernenti Jean Colombe non si siano potuti 
ritrovare e pubblicare perchè, sebbene l’asserzione del- 
l’autore dell’ Economia politica del medio evo, conforme 
all'opinione documentata di Paolo Durrieu non possa 
essere posta in dubbio, sarebbe prezioso conoscere 
più ampie notizie del soggiorno di Jean Colombe alla 
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corte di Savoia. Nulla che riguardi questa gloriosa 
famiglia d’artisti dei Colombe può lasciare indifferente 
lo storico dell’arte francese. 

Questo Jean Colombe era già conosciuto, si sapeva 
che era nipote del grande scultore Michele Colombe, 
autore della magnifica tomba di Francesco II di Bret- 
tagna a Tours. S’ignora la data della sua nascita: fu a 
lungo ai servizi di Carlotta di Savoia che lo raccomandò 
nel 1475 al conte di Bouchage a Bourges per farlo 
esentare dai doveri cittadini e permettergli di consa- 
crarsi intieramente alle sue occupazioni artistiche. ! 

È facile supporre che fu grazie all’intromissione di 
Carlotta di Savoia che prendeva, come si vede, tanto 
interesse al suo pittore, che Jean Colombe entrò in 
relazione col duca Carlo I di Savoia e fu incaricato 
da lui di terminare l’illustrazione del manoscritto del- 
l’ Apocalisse, lavoro seguito da altri, giacchè ci consta 
che l’artista fu pagato nel 1485 per miniature d’un libro 
d’ore. L’anno seguente il Colombe riceveva il titolo di 
valletto di camera e di miniatore dei libri del duca di 
Savoia. L’artista aveva un fratello, Filippo, miniatore 
anche lui, che insieme con la sorella Marta ricevetta 
l'eredità dello zio morto celibe nel 1531. Giovanni era 
morto già nel 1529. 

La parte del Colombe nell’ Apocalisse dell’ Escu- 
riale è considerevole. La sua mano si manifesta dalla 
carta 29 e continua fino al termine del codice. Vi si 
riconosce subito uno scolare della scuola di Tours 
che conserva viva ancora la tradizione di Jean Fou- 
quet. Il suo fare è assai caratteristico e si distingue 
chiaramente dalla maniera dei due miniatori prece- 
denti. Si ritrovano qui i graziosi paesaggi della scuola 
di Tours; il colorito è armonico e dolce, l’impiego 
dei toni vivi assolutamente bandito, mentre sono uti- 
lizzati dovunque i colori smorzati, i grigi, i bleu, i 
rosa lumeggiati d’oro. Il paesaggio assume in queste 
pitture una grande importanza, è grazioso e variato: 
i personaggi sono di piccole dimensioni; le forme un 
po’ pesanti, ma finemente disegnate. La figura di 
San Giovanni in margine, vestita di abiti di colori 
scuri, spicca su un vasto fondo di paese. Sebbene la 
mano non sia troppo esperta, essendo difatti il disegno 
spesso scorretto e la prospettiva difettosa, queste 
miniature dal colorito dolce, dai vasti paesaggi hanno 
una vera leggiadria e se esse non sono sufficienti a 
mettere Jean Colombe tra i grandi miniatori francesi, 
gli dànno almeno un posto onorevole tra gli scolari 
di Jean Fouquet e fanno desiderare che ricerche mi- 
nuziose nelle biblioteche francesi e italiane aumentino 
la sua opera conosciuta, determinino” e chiariscano 
meglio la sua personalità. 

Soltanto le biblioteche possono informarci oggi di 
ciò che fu nel Medio Evo la pittura francese: tele e 
affreschi sono quasi del tutto scomparsi in Francia, 
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dove, ad ogni modo sappiamo da antiche descrizioni, 
e documenti e conti che essi furono numerosi come 
altrove. Le rivoluzioni, l'indifferenza o il dispregio, 
le lotte religiose e politiche, li distrussero quasi tutti. 
Le miniature restano sole, o quasi, a dimostrare che 
la pittura non fu trascurata in Francia più che nei 
paesi vicini, e i nomi gloriosi dei Beauneveu, dei 
Leinbourg, dei Fouquet, dei Bourdichon e di altri 
brillano di viva luce. Speriamo che scoperte preziose 
come quelle dei signori Vesme e Carta vengano spesso 
a portare nuova luce, che varrà a poco a poco a dis- 
sipare le tenebre che avvolgono ancora la storia della 
pittura francese nel Medio Evo. 
JEAN GUIFFREY. 


11 fonte battesimale del Battistero di Reggio 
Emilia. — Nel fascicolo IV-VIII (1899) di questo gior- 
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nale pubblicai uno studio su B. Spani, architetto, scul- 
tore ed orefice al quale attribuivo la vasca battesimale 
che è nel battistero di Reggio. Tale vasca aveva un 
coperchio semisferico in legno, che si conservò fino ai 
primi anni del x1x secolo e, da pochi, lo si ricorda ancora 
riccamente scolpito: fu sostituito dall'attuale privo di 
ornamenti. L’egregio amico, canonico G. Saccani, ha 
rinvenuto, non è molto, nell’Archivio vescovile, un fo- 
glietto nel quale è il disegno che riproduco con la 
scritta: Designo del Coperto del Baptesimo dato per 
A. Datheo de la Tarsia adì 7 Hbre 1497 (Arch. vesco- 
vile di Reggio Emilia, filza I*, rogito Correggi). Trat- 
tato con franchezza a pena, e con grosso contorno, 
ha abbozzato a destra una variante colla matita, e, 
superiormente, accenna al nascimento del candelabro 
marmoreo con motivo somigliante ad una delle parti 
del candelabro stesso tuttora esistente. Non v’ha dub- 
bio che si tratti di progetto per la vasca in discorso; 
ignoriamo se il coperchio che esisteva fino ai primi 
dello scorso secolo fosse quello di M. Matteo sul quale 
artista avremo occasione di ritornare. Considerato an- 
che in sè stesso, nel tempo in cui fu eseguito, il pre- 
sente disegno non mi pare per gli studiosi senza in- 
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G. FERRARI. 


La chiesa di Santa Maria del Ponte (Abruzzo). 
— Nell’Abruzzo è poco conosciuta e quasi del tutto 
ignota ai forestieri la chiesa di Santa Maria del Ponte 
che sorge sul ripiano di una collina, alla sinistra del 
fiume Aterno, presso il paese omonimo e dirimpetto 
al vicinissimo paese di Tione. Essa merita di essere 
segnalata ai cultori delle belle arti tanto per l’archi- 
tettura quanto per le pitture che vi si ammirano di 
epoche successive, La chiesa del Quattrocento con 
l’abside è racchiusa in un’altra posteriore, composta 
di navate aggiunte per lungo e per traverso, ai fianchi 
e indietro. Questo ampliamento dell’edificio di secolo 
in secolo può spiegarsi coi cresciuti bisogni della po- 
polazione dei due paesi, ai quali la chiesa era comune. 

Che la prima fondazione della chiesa rimonti al 
sec. xIv, lo dice la iscrizione murata nell’altare maggiore: 


1 o O 
AN. D. MILL. CCC. XXXIII. 


La navata principale, vista prospettivamente, è di- 
visa in cinque zone con quattro archi acuti, con cro- 
ciere a costoloni poggiate su mensole e anche con. 
sottostanti colonnine verticali. 

La navata di sinistra, invece, è divisa in otto scom- 
partimenti, quattro con archi acuti e altrettanti con 
archi a tutto sesto. Tre di essi hanno le volte a cro- 
ciera, i rimanenti sono senza vòlte, o le hanno moderne. 

Nella nave, a destra, abbiamo una crociera sola e 
non altro. Ciò fa supporre che la prima chiesa do- 
veva avere una terza navata, la quale, caduta in parte, 
diede origine alle variazioni successive. 
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Ma essendo quasi impossibile descrivere le varia- 
zioni architettoniche di questa chiesa, sarà utile limi- 
tare lo studio ai soli dipinti. 

A sinistra della porta d’ingresso, nel primo pilastro, 
è addossato il battistero dentro un nicchione ad arco 
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maligni ; che il vescovo volle entrare di notte in quella 
chiesa, ed ebbe tale e tanto spavento dell’ombra sua, 
che ne morì sul luogo. Forse questa tradizione non è 
semplicemente abruzzese. 

Più innanzi ancora, al di là della porta laterale, 





Matteo de la Tarsia: Disegno del coperchio del fonte battesimale del Battistero di Reggio Emilia 


Archivio vescovile di Reggio Emilia (Fotografia G. Fantuzzi) 


acuto che poggia sopra mensole. L’arco è adorno di 
rosette a rilievo. In fondo vi sono residui di affresco, 
molto malandato. 

Continuando ancora a sinistra, è notevole nel terzo 
pilastro un’acquasantiera del Cinquecento. 

A destra dell’ ingresso, dopo il palco dell’organo, si 
vedono due pitture del Quattrocento, in riquadri: nel 
riquadro superiore v’è dipinta l’ Annunziazione, e nel- 
l' inferiore, San Francesco d’Assisi che riceve le Stim- 
mate per mezzo di raggi che partono dalle mani e dai 
piedi di un Crocifisso, la cui croce è formata da due 
ali di volatili e da altrettante ali pendenti all’ingiù, 
prendendo, così, nell’insieme la forma di un T. 

Continuando l’osservazione a destra, nel primo pi- 
lastro, è assai bello l’affresco che rappresenta San- 
t'Amico, con la roncola o scure in mano, giacchè per 
pia tradizione si crede che fosse legnaiuolo, 

Nel successivo pilastro abbiamo la eftigie di un 
santo vescovo con la sua ombra. E la leggenda dice 
che in quella chiesa, di notte, comparivano spiriti 


due altari richiamano l’attenzione del visitatore. L’al- 
tare di San Pietro che ha per coronamento il solito 
nicchione ad arco acuto; nicchione che poggia sopra 
due sfere, ciascuna sporgente da mensole, a cui sot- 
tostanno brevi colonnine, sostenute anch’esse da men- 
sole. In fondo al nicchione, l’affresco antico fu rac- 
cordato con pittura posteriore. Di antico, rimane 
soltanto la Madonna della Pietà. Sono figure semplicis- 
sime, tratteggiate con fino sentimento. I profili del 
Cristo morto sono a linee oscure. Sopra un gradino 
dell’altare, posa una statuetta di San Pietro, in car- 
tapesta e stucco, con manto dorato e triregno mobile, 
anche dorato; con croce alla mano sinistra e alla de- 
stra due grosse chiavi di ferro dorate: queste chiavi 
a me richiamano il secolo xv. 

L'altare che segue, è dedicato a San Rocco, la cui 
statua, collocata in una nicchia, è di creta cotta. La 
nicchia ha arco a tutto sesto che s’imposta su due 
colonnine. Vi si notano due stemmi con fascia oriz- 
zontale : al di sopra tre gigli e al di sotto tre lettere 
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— TIO —, cioè Tione, alla latina. Di affreschi, pochi 
avanzi. L’ architrave dell’altare ci riporta o alla fine 
del Cinquecento o ai principi del Seicento. 

La nave principale della chiesa del Quattrocento, 
chiusa, come si è detto, nell’ampliazione successiva, 
‘è notevolissima per l’altare maggiore, non tanto per 
l’abside, le cui tre monofore sono rimurate, non tanto 
per la iscrizione, a caratteri longobardi, già riferita; 
quanto per un gran dipinto su tavola che lo adorna 
e che rappresenta l’.issunzione di Maria. Eccone una 
breve descrizione: 

Il quadro è alto m. 1.87, compresa la base, e largo 
m. 2.22. Si compone di cinque massicce tavole. Quella 
di mezzo è alta 1.63 e termina ad arco acuto. Le due 
laterali, a forma di rettangolo, giungono fino all’im- 
postatura dell'angolo acuto; e ciascun rettangolo è 
alto m. 1.25 e largo 0.55. Al di sopra v’è un baldac- 
chino rettangolare, che sporge m. 1.18, con ornati a 
riquadrature. Mancano gli sportelli di chiusura. 

Nel mezzo del quadro, o trittico, primeggia il Bam- 
bino ignudo, il quale tira a sè un lembo del velo della 
Madre per ricoprire parte del suo corpicino. Due an- 
geli in alto, spiegano il manto della Madonna, rabe- 
scato in oro. 

Nel riquadro a destra, da sopra in sotto, si vede in 
prima una gloria di angeli con la stella di oriente e 
un paesaggio, su fondo dorato; poi, come sembra, 
uno dei Re Magi e un frate in ginocchio (San Fran- 
cesco?). Più in basso, s'apre la scena del Presepio: 
Madonna, Bambino, San Giuseppe seduto, col mento 
appoggiato alla palma della mano e col fiorito ba- 
stone per terra; e poi il bue e l'asino senza basto 
perchè il basto sta per terra. Ancora al disotto, due 
donne con turbante. Una regge il Bambino con la si- 
nistra e con la destra pare che saggi la temperatura 
dell’acqua in una conca piana. L'altra donna versa 
acqua da un’oinochoe. 

Le due donne non hanno aureole, mentre le altre 
figure ne sono adorne. 

Nel riquadro di sinistra, in alto, anche a fondo 
d’oro, si vede una Madonna incorniciata e la cornice 
è sostenuta da otto angeli. Lateralmente ha due an- 
geli col turibolo, disegnati a graftito. Nell’ultimo piano, 
poi, la Madonna sta col manto nero, il mento av- 
volto in un velo a uso orientale, e distesa sul feretro. 
Intorno al feretro si vedono schierati i dodici apostoli 
e, sotto di esso o, nella parte davanti, si sdraia un 
demonio col manto rosso e con le mani contorte. In 
alto del riquadro, di qua e di là, figurano la /resen/a- 
zione al tempio e la Visita di Santa Elisabetta. 

Il quadro ebbe anche l’ ammirazione del nostro 
sommo artista Patini. | 

La pittura è di colorito leggiadro e di movimenti 
gentili: stringato il taglio degli abiti e graziose le 
teste, specialmente le muliebri. Le aureole sono co- 
sparse di rosette. Si ritiene generalmente che il di- 
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pinto sia opera del Perugino; ma credo sia più sicuro 
attribuirlo alla scuola di questo artista. 

Nel prolungamento della chiesa più antica, dietro 
l'abside, si trova l’altare di San Giuseppe, lavoro a 
scalpello, in pietra paesana, del 1621. Nella sommità, 
si ripete lo stemma di Tione: lo stesso nell’altare di 
San Rocco. Da ciò si deduce ancora che la chiesa, 
essendo in comune con Tione, il municipio volle, fin 
da oltre due secoli fa, avere altari di esclusiva e pro- 
pria divozione. L’altare medesimo, di San Giuseppe, 
in una nicchia, mostra, in grossolana pittura, il Pre- 
sepio; e davanti ad esso sono collocate tre statue di 
terracotta che rappresentano la Madonna e San Giu- 
seppe e, centro un vassoio di legno, il Bambino 
Gesù. 

Anche nella stessa parete, a sinistra di chi guarda 
l’altare su descritto, sopra il gradino di una recente 
nicchia, sono schierate otto statue di legno di buona 
scultura, rappresentanti quattro santi e quattro an- 
geli: ma la perfetta modellatura si ha solo in due dei 
quattro santi. 

Nella navata a destra di chi entra dalla porta prin- 
cipale, vi sono tre altari. Meritevole di considerazione 
è soltanto quello della Madonna della neve, in pietra 
del paese e con bassorilievi del Cinquecento. 

Nella nicchia dello stesso altare, è pregevole un’altra 
statua di terracotta, che rappresenta la Madonna se- 
duta con le mani giunte in atto di pregare e il Bambino 
coricato sulle ginocchia. Stanno a fianco della Madonna 
la statua, anche di creta cotta, di Sant'Antonio abate, 
e un’altra, in legno, di San Sebastiano, che ritengo 
lavori di valenti artisti. 

Nel prolungamento della navata sinistra, in fondo, 
ecco un tabernacolo di pietra con archi acuti; le co- 
lonne che sostengono gli archi sono ottagonali con ca- 
pitelli e basi simmetriche. V’è anche una nicchia di 
legno, la quale superiormente termina ad angolo con 
trilobature. Vi si conserva la statua, anche di legno, 
che rappresenta San Sisto, con tunica bianca a fiorami 
e manto dorato; con la sinistra stringe una mazza ter- 
minante a croce a due traverse e con la destra come 
in atto di benedire: ma questa mano destra è dipinta 
in modo da simulare un guanto a ricamo di fiori. 

A sinistra del tabernacolo si vede nella parete un 
pregevole affresco che rappresenta una Madonna col 
manto spiegato e le braccia in alto: da piedi si prostra 
una moltitudine di divoti, col cappuccio calato e la 
disciplina in mano. 

In una mezza navata, parallela alla nave sinistra, in 
un altare quasi diruto, v'è un nicchione ad arco acuto 
ben conservato con colonnine a tortiglione posanti 
sopra una mensola a forma di stretto parallelepipedo. 
I residui di un affresco attestano altresì l’antichità di 
questa porzione di edificio. 

Mi dilungherei troppo e senza molto profitto per 
mancanza di disegni, se volessi continuare, anche per 
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semplici accenni, la indicazione delle altre parti artisti- 
che di questa singolare chiesa, sulla quale fin dal 1892 
ebbi a richiamare l’attenzione del Ministero dell’istru- 
zione pubblica. 

Alla stessa chiesa appartengono cinque croci di ore- 
ficeria abruzzese. Tre di esse si conservano dal parroco 
locale e due stanno, non so perchè nella Congregazione 
di carità del prossimo comune di Tione. Della parte 
giurisdizionale io non intendo occuparmi. Per la conser- 
vazione dei cimelî, lodo tanto il parroco di Santa Maria 
del Ponte quanto il presidente della Congregazione 
di carità di Tione, senza lo zelo, del quale gli oggetti 
avrebbero varcate già le Alpi. Delle tre croci che si 
trovano presso il parroco, una, di rame dorato e ce- 
sellato, è del secolo xv e due altre, di simile lavora- 
zione, sono di argento. Le due di Tione, anche di ar- 
gento con lavori a cesello e niello, sono di oreficeria 
aquilana: almeno di una, che porta il marchio |AQL] 
non può assolutamente dubitarsi. 

Spero con queste note di aver richiamato l’atten- 
zione degli studiosi sopra questo tema che può dirsi 
quasi vergine. ! 

ANTONIO DE Nino. 


Opere d’arte in Romagna. — Un breve soggiorno 
nella bassa Romagna mi pone in grado di accennare 
ad alcune opere d’arte pregevolissime, la maggior 
parte sconosciute o sfuggite agli storici ed ai critici. 

A COTIGNOLA, nell’abside della chiesa di Santo Ste- 
fano, il monumento sepolcrale di fra Rinaldo Gra- 
ziani, cotignolese (| 1529) lavoro suntuoso e stupen- 
damente conservato. La composizione architettonica 
è evidentemente inspirata a quelli celeberrimi di De- 
siderio e del Rossellino in Santa Croce, senonchè nello 
sfondo, invece della Madonna, vi sono i Santi Fran- 
cesco d’Assisi e Girolamo, e, nella lunetta, 1’ Eterno 
Padre in gloria. La statua del defunto, rivestita di 
pianeta e palio, non è giacente, ma sollevata sul brac- 
cio sinistro che regge il pastorale, in metallo; in 
testa porta la mitra gemmata e riposa su di un sar- 
cofago il cui coperchio, a dimostrare che l’ illustre 
prelato fu gran teologo, è ingombro di volumi collo- 
cati regolarmente in modo da formare una coltre ed 
un guanciale. L’epigrafe dice: 

Ratnaldo Gratiano theologorum ultimio quos natura 
— elaborarat totius ordinis mninorum generali mini- 
stro — inde ob egregia eius opera in ulraque Iispania 
pro re — ligione facinora ab Julio II pont. max. in 
ragusinum — archiepiscopum delecto — l'ratres pientiss. 
aere proprio p. MDXNXNXII. 

Il Valgimigli, seguendo l’opinione tradizionale, at- 
tribuì il monumento al Baril':tto, scultore faentino, di 
cui altre opere si veggono a Faenza nel Duomo e al 





1 Se ne occupa ora con grande amore il mio illustre collega, 
“marchese Alfonso Cappelli. 


L'Arte. IV, 26. 
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cimitero. Siccome nel monumento del Graziani appa- 
riscono chiaramente le mani di due artefici, ad uno 
dei quali si deve la statua, e all’altro i bassorilievi 
del fondo e della lunetta, così al Barilotto può vero- 
similmente attribuirsi la statua, ma non il resto del- 
J'opera, che porta una impronta di finezza e di ele- 
ganza non certo propria del faentino, ma sì di qualche 
artista toscano. 

Il corpo dell’arcivescovo è ancora ben conservato 
e lo si mostra ai visitatori che ne ammirano le vesti 
sacerdotali intatte. Bella assai la pianeta di seta bianca, 
tessuta a guisa di finissima maglia, tutta sparsa di 
palmette di velluto azzurro e listata di larga trina d’oro. 

In sacristia poi vi sono alcuni oggetti regalati dal 
detto prelato, e cioè: 

un reliquiario di rame dorato e smaltato, a forma 
di braccio con la mano benedicente in argento e 
col piede ovale elegantissimo, con questa iscrizione: 
| £. Raînald. Gratianus. Archiep. Rag. glorio. protho. 
Stephano. posutt. MDAV,; 

una croce processionale in rame dorato ; 

un campanello in bronzo collo stemma del Gra- 
ziani, purtroppo in pessimo stato. 

A Cotignola stessa si vede, nella chiesa dell’Osser- 
vanza, un affresco della fine del secolo xv, rappre- 
sentante la /iefà, assai ritoccato. 

A BAGNACAVALLO, nella biblioteca civica, quattro 
libri corali, regalati dal predetto arcivescovo Graziani 
al convento di San Francesco, dove egli fece il no- 
viziato, decorati di superbe miniatnre di cui magnifica 
quella del Crislo nell Orto. 

In tutti i corali nell’antiporta è eftigiato il donatore 
in abiti pontificali e in atto di orare, con l’epigrafe: 
Ratnaldus Gratianus de Cotignola generalis minor. 
inde archieps. ragusinum dedit. 1518. 

Pure a Bagnacavallo nell’antica Pieve di San Pietro 
in Salva gli avanzi di un grande ciborio dell’vii se- 
colo, cioè due colonne e due prospetti ad arco a tutto 
centro, e due capitelli cambiati in acquasantiere. 

Nella stessa chiesa l’abside è decorata di affreschi 
del secolo xiv assai ridipinti. Meglio conservata una 
Pietà nella parete della piccola nave a destra. Sul- 
l’altar maggiore un quadro del Bagnacavallo, la Ver- 
gine in gloria, in una elegantissima cornice azzurro 
e oro con predella a tre quadretti oblunghi. Nella 
cripta avanzi di un tempio romano, secondo afferma 
la tradizione. 

Nella chiesa di San Francesco, a sinistra, superba 
lapide sepolcrale coll’effigie equestre di un Brando- 
lini, potente signore bagnacavallese, morto nel 1397. 
La figura del guerriero è di una rara vigoria. 

Nella chiesa di San Gregorio un ricchissimo coro 
di noce intagliato e intarsiato, lavoro del secolo xvII. 
Ha corso da poco il pericolo d’esser venduto! 

Nella chiesa collegiata di San Michele (l’abside è 
della fine del quattrocento e il corpo delle navi della 
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prima metà del secolo successivo) un grazioso quadro 
appeso alla parete della cappella di fondo a destra. 
Rappresenta nove membri della confraternita dei Battuti 
Bianchi in atto di pregare davanti la Vergine del Ro- 
sario. Lavoro clel Ramenghi, bello e importante per 
i nove ritratti. 
A Luco sono alcuni edifici degni della maggiore 
attenzione, e cioè: 
il chiostro annesso alla chiesa collegiata di San 
Francesco, opera elegantissima, decorata di egregi 
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Pure a Lugo nella Biblioteca civica sono state rac- 
colte alcune opere d’arte che adornavano chiese sop- 
presse o edifici abbattuti e fra esse una grande statua 
della Vergine in terra cotta faentina (secolo xvir) che 
figurava in una nicchia sul balcone dell’antico palazzo 
comunale. 

A SANT'AGATA SUL SANTERNO sono gli avanzi di 
un elegantissimo cornicione in terra cotta, apparte- 
nuto alla facciata della vecchia chiesa, atterrata un 
dieci anni fa e che era stata edificata nel 1494, come 





Medaglia di Federico II di Montefeltro. Diritto - Pesaro, Museo Oliveriano 
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lavori in terracotta, fra cui bellissimi i capitelli col 
busto del santo. Sulla porta dell’antico convento leg- 
gesi che, insieme al chiostro, fu edificata da un MMue- 
stro Albertino, lo stesso dell’abside di San Michele in 
Bagnacavallo, nel 1491; 

la chiesetta della Croce Coperta decorata da cima 
a fondo da affreschi vastissimi, opera senza dubbio di 
artisti ferraresi della prima metà del secolo xv. Alcuni 
furono vandalicamente ridipinti, ma taluni sono ancora 
intatti, specialmente quelli della piccola abside ; 

la chiesa dell’ Ascensione coll’abside decorata da 
affreschi di artisti ferraresi del secolo xvi, purtroppo 
maltrattati e dalla mano dell'uomo e dal tempo. 


si ha dalla rozza epigrafe conservatasi per mero caso 
e che dice così: Zempore gallorum (cioè dell’ invasione 
di Carlo VIII) hec p/26s fuit rehedificata. 


GIOVANNI BEDESCHI, 


Una medaglia di Federigo Il da Montefeitro. — 
La grande medaglia esistente nel museo Oliveriano a 
Pesaro, e qui riprodotta grazie alla gentilezza del mar- 
chese Antaldi che ne forni una stampa in gesso, fu 
conosciuta dall’Armand che, nel suo secondo volume, 
a pag. 36, la cita, ricordando l'esemplare della colle- 
zione Heiss, e dichiarando ch’essa è probabilmente 
l’opera d’un artista moderno. 
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Nell’ammirare il bellissimo bronzo al museo Oli- 
veriano, ci domandammo quali ragioni avessero in- 
dotto Alfredo Armand nella sua opinione, mentre con 
tutta evidenza la medaglia è opera genuina ed antica. 
L’Armand dice soltanto che essa allude all’ ordine 
della Giarrettiera, di cui Federigo fu insignito nel 1474 
da Edoardo IV, re d'Inghilterra, e, accennato a ciò, 
soggiunge che probabilmente l’opera è d’un artista 
moderno, lasciando il dubbio che quell’allusione gli 
abbia fatto nascere il sospetto della modernità della 
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l’ insegna ; mentre, nel rovescio, i caratteri FE. DVX. 
sono latini, e alquanto allungati, secondo l’uso proprio 
del tempo in cui fu gettato il medaglione. 
Probabilmente l’esemplare veduto dall’Armand non 
corrisponde per bellezza e nitidezza alla prova del 
museo pesarese, perchè quell’ autore non avrebbe 
apposto un punto interrogativo, nella descrizione del 
rovescio, là dove discorse dell’aqui/a (?) con /e ali spie- 
gate. Inoltre egli la fece posare sul clipeo sostenuto 
dai cinque genietti, mentre, come si vede dalla nostra 
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medaglia. La ragione del sospetto però non sarebbe 
stata giusta, perchè Federigo II da Montefeltro si 
faceva ritrarre con le insegne dell’ordine inglese e fa- 
ceva ripetere la giarrettiera tra le sue imprese. Basti 
ricordare il ritratto di Federigo II di Montefeltro, esi- 
stente in casa Barberini alle Quattro Fontane, come 
pure il gabinetto intarsiato proveniente dal palazzo di 
Gubbio, e ora a Frascati presso il principe Lancel- 
lotti, per assicurarci che la giarrettiera è insegna messa 
in mostra nelle case e nelle imagini del signore d’Urbino. 
La iscrizione del diritto HONY _. SOYT. QY. MAL. 
Y.PENSE (non pence, com’ ha letto l’Armand) è in 
caratteri gotici, come nelle altre rappresentazioni del- 


riproduzione, essa sta sopra un globo e spiega le ali 


tra due corni d’abbondanza. 
A. VENTURI. 


Un affresco del Quattrocento in provincia di 
Reggio Emilia. — Nelle colline reggiane è un diroc- 
cato castello che fu della ricca famiglia dei Manfredi, 
reggiana, chiamato ora Castel ed Muret, Castello di 
Moretto, e in proprietà del marchese P. Menafoglio 
di Modena. Fu signorile dimora ; l’attestano importanti 
avanzi di decorazione interna del xv secolo, ed ha 
conservata una cappelletta nella quale rimovendosi, 
non è molto tempo una larga e dozzinale tela posta 
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sull’unico altare, apparve un affresco evidentemente 
eseguito nel xv secolo. Una cornice a pilastri scolpiti 
colla cimasa a semicerchio finge ricchezza di marmi 
ornatissimi di fogliame e dello stemma dei Manfredi: 
entro a tale cornice, inferiormente, la Madonna col 
Bambino in trono fiancheggiata da San Pietro e da 
San Venerio, uno dei protettori di Reggio: la lunetta 
ha una Zietà. Ritocchi. vi sono nel pavimento e nel 
fondo del quadro inferiore, ma, nel totale, lo stato di 
conservazione non è cattivo. 

Con lodevole proposito il proprietario vuole che 
questa pittura sia conservata: essa infatti è degna di 
studio e da accostare alle scarsissime che, di questo 


tempo, rimangono in provincia. 
G. FERRARI. 


A proposito del pulpito pisano dell’antica cat- 
tedrale di Cagliari. -- Nei fascicoli I-1I (anno IV) 
del L'Arte col titolo: Appunti sulla storia dell’arte 
in Sardegna il dottor E. Brunelli ha pubblicato uno 
studio sugli amboni del duomo di Cagliari, che porta 
un prezioso contributo alla storia artistica di questi 
due pergami, nei quali in sedici bassorilievi istoriati 
è rappresentata la vita di Gesù. 

Sulla scultura medievale isolana, che è una ema- 
nazione diretta dell’arte toscana, ho eseguito ricerche 
e rilievi, che fra breve renderò di pubblica ragione e 
che pertanto oggi mi permettono di completare ed 
in parte correggere i risultati ai quali addivenne il 
Brunelli sull'origine dei due monumenti, interessan- 
tissimi per la storia della scultura toscana, studiando 
i quali sorge spontanea la domanda se non siasi esa- 
gerata la decadenza della scultura pisana, nello studio 
del risorgimento pisano e se non siano modificabili i 
risultati, cui pervennero i più autorevoli critici d’arte 
sulle condizioni della scuola scultorica toscana prima 
che venisse 


Weiss dal verde paese di Cibele 
D'’eteri c mormoranti aure un conforto 
Che fuga dietro sè tempo crudele. » ! 


Queste due opere scultoriche si collegano storica- 
mente ad una data memorabile e gloriosa nei fasti 
della Repubblica pisana. Era il 1257: Guglielmo, conte 
di Capraia, nobile ed influente cittadino della fiorente 
comunità del Tirreno e giudice d’Arborea, stringeva 
vigorosamente d’assedio la rocca di Cagliari, difesa 
dalle soldatesche di Genova e dai sardi che ancor te- 
nevano fede ai giudici di Cagliari ed alla repubblica 
marinara a questi amica, Gualduccio di Pisa con po- 
tente naviglio solcava il mare e nel borgo di Lapola 
aveva eretto un formidabile baluardo, che fornì di 
macchine potenti e di uomini i più provati in arme. 
Sedici galee genovesi, riuscite a forzare la linea guar- 
data da Gualduccio, sbarcarono le truppe, che il po- 


! G. CARDUCCI, Nicola Pisano in Italia artistica e industriale, 
anno 1893. 
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testà di Genova inviava non tanto per rialzare le sorti 
del giudicato quanto per scongiurare un’occupazione 
per parte della secolare rivale. Contro di queste Gu- 
glielmo di Capraia spinse impetuosamente i suoi, per- 
cotendole e debellandole in modo che dovettero fret- 
tolosamente e disordinatamente abbandonare alla loro 
sorte i difensori del Castello di Cagliari, i quali, ca- 
denti per fame e per inedia e non più sostenuti dalla 
speranza di pronto soccorso, si arresero al forte con- 
dottiero delle armi collegate di Pisa e d’Arborea. 

La conquista definitiva della rocca cagliaritana, Ca- 
strum Kallaris, rialzò gli animi e il prestigio di Pisa, 
rendendo ebbri di gioia i cittadini, che oltre a mu- 
nire il castello di nuovi e poderosi baluardi, vollero 
che a perenne ricordo del felice evento si erigesse 
nella più alta vetta di Cagliari la cattedrale, dedican- 
dola, come la primaziale di Pisa, alla gran Madre 
di Dio. 

Queste le origini del duomo di Cagliari, sa sex 
come tutt'ora con termine catalano lo si suol chia- 
mare, e per questa chiesa, in cui la leggiadria toscana 
si sposa alle rudi forme lombarde, Guglielmo d'Ar- 
borea fece scolpire il grandioso pulpito, e come do- 
natore e come rappresentante della potestà pisana e 
signore della terza parte del regno di Cagliari, juder 
Arboreae et tertiae partis regni calaritani domini, vi 
incise le proprie armi — tre spade d’argento in campo 
rosso. 

Questi scudi gentilizi, la conoscenza dei quali 
avrebbe evitato agli scrittori isolani di far delle ipo- 
tesi, spesso erronee, sull’epoca in cui furono scolpiti 
i due amboni, sono incisi in piccolissime dimensioni 
e della loro esistenza mi accorsi solo esaminando alla 
juce la negativa fotografica di uno dei pulpiti. ! 

Ben s’apponeva adunque il De Laurière, il quale, 
fondandosi sulla relazione artistica esistente fra il pul- 
pito di Cagliari e quello che Guido da Como scolpi 
iu Pistoia, assegnava le sculture di Cagliari alla se- 
conda metà del xt secolo, fra il 1250 ed il 1270. 

Nè stilisticamente questa data si può ritenere un 
anacronismo, poichè, pur non illudendoci sul valore 
artistico di alcuni bassorilievi, abbiamo nei pergami 
di Cagliari sculture che senza essere un portento e 
senza che si ritengano eguagliabili ai lavori della scuola 
che da Nicola prese il nome, rivelano tuttavia un ma- 
gistero ed un sentimento artistico, che non si riscontra 
nelle opere di Antelamo, di Bonamico e dello stesso 
Guido da Como. 

Esaminiamo infatti nella stessa incisione, con cui 
il Brunelli illustra il suo studio, il gruppo dei tre apo- 
stoli sostenenti il leggio dell’ Epistola. Per la model- 





I Non è pres:mibile che questi scudi si possano riferire a di- 
scendenti di Guglielmo, giacchè a costui nel giudicato d'Arborea e 
nei possessi dell’isola succedette un’altra famiglia con Mariano, e la 
famiglia di Capraia non ebbe più nelle vicende isolane alcuna in- 
fiuenza, come non ne ebbe prima di Guglielmo. 
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lazione accurata ed inspirata ad uno spiccato natu- 
ralismo e per una bellezza tutta nuova i visi dei tre 
apostoli, costituenti il gruppo, possono competere colle 
«migliori sculture della scuola pisana. 

Se altro non vi fosse di notevole nel nostro pul- 
pito, questo gruppo sarebbe da sè suolo documento 
artistico di un pregio indiscutibile, perchè esso costi- 
tuisce un elemento che caratterizza la tecnica e il sen- 
tire degli scultori toscani un poco prima di quel ri- 
nascimento, mercè il quale l’arte italiana potè iniziare 
e compiere il suo glorioso cammino. 

Se l’atteggiamento ed il panneggio ha ancora 
rigidità arcaica, le teste invece palesano uno studio 
della forma da non aver riscontro se non colle scul- 
ture della scuola dei Pisani. 

Il viso di San Giacomo in ispecial modo è mira- 
bile per le giuste proporzioni e per una modellatura 
classica non disgiunta dall’osservazione della natura e 
degli affetti umani. 

Sopra questo gruppo tre angeli colle loro ali so- 
stengono il leggìo: due sono acefali, ma l’altro, ri- 
masto intatto, per la gentilezza del viso pare che 
preannunzi la soavità degli angeli del quattrocento. 

Siamo ben lungi con queste figure dalle ingenue e 
goffe sculture di Gruamonte e di Guido da Como! 

Certo molto inferiori a questi gruppi centrali sono 
le storie bibliche scolpite nei sedici bassorilievi, i quali 
ad eccezione della Cena di Cristo e di qualche altro 
ricordano nella tecnica, nella disposizione delle figure 
le forme iconografiche, ingenue e puerili degli ante- 
cessori di Nicola in Toscana, e qui il Brunelli ha ra- 
gione paragonandole alle sculture dell’architrave di 
Sant'Andrea in Pistoia. 

Una particolarità che le sculture dei pulpiti di Ca- 
gliari hanno di comune con quelle del pergamo di 
Guido da Como, si è lo smalto nero, di cui a guisa 
di capocchie di spille sono riempiti gli occhi dei per- 
sonaggi. 

È presumibile che al compimento di questi per- 
gami abbiano contribuito diversi artisti; certo è che 
in essi palesansi due tendenze: nei bassorilievi ab- 
biamo l’influenza della tradizione bizantina e l’inca- 
pacità degli artisti toscani anteriori a Nicola, e lo 
scultore non potè nelle storie bibliche — eseguite 
probabilmente dai suoi aiuti — per ragioni che ora 
ci sfuggono, svincolarsi dalle forme arcaiche ; mentre 
nei gruppi statuari, che per la grandezza delle figure 
e per il significato simbolico doveano dare l’espres- 
sione del valore scultorico del pulpito, egli profuse le 
grazie e la vigoria del suo scalpello. 


* * x* 


Abbiamo, per seguire una consuetudine, che im- 
plica una inesattezza, parlato di due pulpiti, mentre 
debbonsi considerare parti di uno stesso pergamo. 
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Già il Fara, nel suo cenno descrittivo del duomo, 
parla di un suggestus marmoreus affabre elaboratus 
multis sustentatur columnis spiralibus super quator leo- 
num simulacris residentibus. Il P. Equirro è più espli- 
cito ed a pag. 202 della sua opera Sanluario de Caller 
narra che i Pisani dentro de la Iglesia hizieron un 
pulpito de marmol, con ocho quadros, esculpidos en 
ello historia del nuevo testamento, de personaves gran- 
des de statura de un nino, a este pulpito le sustentan 
quatro leones grandissimos, cada qual tiene encima de 
las espaldas una colunna de finissimo Iaspe, y sobre las 
colunnas estribatado el pulpito, tiene cada Leon un ani- 
mal hazido con las garras... 

Non può sorgere alcun dubbio: i due cosiddetti 
amboni della cattedrale di Cagliari appartenevano ad 
uno stesso pulpito pisano che originariamente pog- 
giava per mezzo di colonne sui quattro bellissimi leoni, 
scolpiti sul marmo e collocati dai restauratori spa- 
gnuoli ad ornamentazione della barocca scalea per 
la quale si accede al coro, leoni che per la larga mo- 
dellatura ricordano le vigorose sculture degli Assiri. 

E che questi leoni sostenessero il pulpito ci risulta 
da un passo dell’opera manoscritta del Padre Aleo, ? 
scrittore del xvir secolo e che perciò conobbe la cat- 
tedrale e il pulpito nelle antiche forme: U/fimata ed 
abbellita questa nuova chiesa cattedrale î Pisani lavo- 
rarono un gran fulpito di marmo con otto quadri, in 
cui erano scolpiti dei personaggi della statura di un 
ragazzo ed alcune storie del Nuovo Testamento. Soste- 
nevano questo pulpito quattro leoni grandissimi, cia- 
scuno dei quali teneva fra le canne un animale e sopra 
le spalle colonne di diaspro finissimo sovra le quali 
caricava il detto pulpito che serviva per cantare l’epi- 
stola e l’evangelo e ch'era collocato a la terza colonna 
della nave centrale a la mano destra entrando... 

Non si potrebbero desiderare più dettagliate noti- 
zie. Abbiamo ancor di più: a pag. 532 del secondo 
volume, parlando dei lavori eseguiti ai suoi tempi da 
monsignor Vico, lo stesso padre Aleo riferisce che 2/ 
pulpito grande per non esser proporzionato alla poca 
ampiezza della chiesa si tolse e per conservare le an- 
tichità dei medesimi marmi si fecero î due pulpiti, che 
stanno ai lati della porta principale alla parte di den- 
tro, ed i leoni si collocarono ai piedi della gradinata 
agli angoli del presbiterio. 


* * * 


Chi fu l’artista che diresse l’esecuzione del gran- 
dioso pulpito di Cagliari e ne scolpi i gruppi statuari? 
Il Brunelli, che è un paziente indagatore, riporta 
una informazione che avrebbe dato il Bonfant nel suo 


1 De Chirographia Sardiniae, 

2 Successos Generales de la Isla v Reyno de Sardena por el P. E. 
Zorge Aleo en Caller 1651. (Opera manoscritta che conservasi nella 
Biblioteca universitaria di Cagliari). 
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Triumpho de los santos del reyno de Cerdenta a pa- 
gina 102, secondo il quale gli amboni furono scolpiti 
da un tale Guglielmo. 

Questo richiamo all’opera del Bonfant si riscontra 
anche nella guida del duomo di Cagliari dello Spano 
ed io credo che il Brunelli l’abbia di là tolta di peso, 
senza accertarne l’autenticità, fidandosi un po’ troppo 
sulla scrupolosità del buon canonico. Questi dovette 
confondere nella detta annotazione il Bonfant con 
qualche altro scrittore, poichè nè a pag. 202 nè in 
altro sito si lla menzione dello scultore del pulpito di 
Cagliari. 

Il Brunelli tenne conto anche di una monca iscri- 
zione, che un altro scrittore, il Cossu, riporta nelle 
Notizie sacre e profane della città di Cagliari: HOC 
GUILLEMUS OPUS PRESTANTIOR ARTE MO- 
DERNIS QUATUOR ANNORUM SPATIO SED 
DONIS CENTUM DECIES SEX MILLE DUOBUS. 
Il Cossu, lo Spano e quanti scrivendo di cose sarde 
calcarono le orme dell’infaticabile archeologo, riten- 
nero che la detta iscrizione si riferisse alla costru- 
zione della chiesa, ma il Brunelli accoglieva con ri- 
serva l’opinione, aggiungendo che dell’iscrizione non 
v'è più traccia, nè si può sapere con precisione a quale 
opera fatta nel duomo di Cagliari alluda. 

Il De Laurière ritenne — benchè la sua opinione 
non sia confortata da alcun documento — che nello 
zoccolo antico fosse scolpita qualche iscrizione, ed il 
Brunelli giustamente si chiede se non fosse quella che 
riporta il Cossu, aggiungendo che ciò è una mera ipo- 
tesi, destinata forse a rimaner sempre tale salvo che 
un caso fortunato non ci porti alla scoperta di nuovi 
documenti o indizi. 

Questa ipotesi, emessa con rara intuizione dal dot- 
tor Brunelli, per me non è più tale, giacchè, rin- 
tracciando tra le farraggini seicentiste gli elementi 
di fatto che possono presentare un qualche interesse 
per la nostra storia artistica, rinvenni nelle opere del- 
l’ Esquirro e dell’Aleo, scrittori del xviI secolo, ripor- 
tata quest’iscrizione e l'indicazione precisa del posto 
in cui era scolpita. Scrive il primo che #odo (il pul- 
pito) fan bien esculpido y tan al vivo, que dudo hal- 
larse en parte alguna, otro que fele eguale, pero par 
seîtal de su bellesa, pusieron en el el nombre del mae- 
stro, que lo hizo, y el tiempo que estuvo haziendolo, 
esto se vee a la redouda del nismo pulpito, a la parte 
de basso con los versos que siguen: HOC GUILLEL- 
MUS OPUS PRESTANTIOR ARTE MODERNIS 
QUATOR ANNORUM SPATIO SED DONI CEN- 
TUM DECIES SEX MILLE DUOBUS. 

L’Aleo su per giù riferisce le stesse cose, trascri- 
vendone la traduzione in catalano: Zsfa obra /a hizo 
Guillelmo que fue el mas valiente y primnoroso escultor 
de los de su tiempo; estunola trabavando quatro aîios 
y por premio, v paga le dieron seis mil y dos centos... 
uo especifica que muneda fue. 
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L’ampolloso cappuccino fu qui molto più esatto 
dello Spano, che fece ammontare il costo dell’opera 
nientemeno che a 162,000 scudi. 


A questo punto non ci rimarrebbe che di conclu- 
dere constatando che la storia della scultura toscana 
acquisisce nelle sue pagine d’oro il nome di un artista, 
finora ignoto, le opere del quale sono dotate, come 
si esprime il Brunelli, del senso della bellezza in una 
misura che, per quanto limitata, sorprende trovare in 
Sardegna, mentre non si trova nelle sculture contem- 
poranee della Toscana, se riferendoci all’epoca in cui 
venne scolpito il pulpito ed al nome dello scultore 
Guglielmo, prestantior arte modernis, il nostro pen- 
siero non ricorresse ad un artista, che al principio 
dello scorso secolo potevasi considerare sconosciuto, 
ed al quale solo in questi ultimi anni le ricerche sto- 
riche e la critica artistica assegnarono quel posto che 
nella storia dell’arte gli compete per aver contribuito 
con opere insigni al risorgimento scultorico, iniziato 
da Nicola Pisano; ad un artista che per la soavità 
dell'animo e per la santità della vita meritò d’essere 
annoverato fra i beati, cioè a Fra Guglielmo d'Agnolo 
di Pisa. 

D'altra parte all'identità dello scultore di Cagliari 
con quello di Pisa s’oppongono la diversità delle forme 
iconografiche ed una maniera artistica tutt’affatto dif- 
ferente. Stilisticamente è più verosimile attribuire le 
sculture del pulpito di Cagliari ad uno degli anteces- 
sori di Nicola che non a I°ra Guglielmo, l’allievo più 
caro del grande riformatore, che nel pergamo di 
San Giovanni Fuor Civitatis di Pistoia e nella tomba 
di San Domenico di Bologna ripetè con tanto osse- 
quio le forme artistiche di Nicola così da non sapersi 
distinguere molto spesso l’opera del maestro da quella 
dell’allievo. 

Queste differenze sono tali e' tante che si dovrebbe 
escludere senz’altro che Fra Guglielmo abbia scolpito 
il pergamo di Cagliari, se avessimo rispetto a questo 
scultore notizie antecedenti alla sua cooperazione con 
Nicola Pisano. 

Le cronache del convento di Santa Caterina pub- 
blicate per la prima volta dal Bonaini nell’ Archivio 
storico, riferiscono che Fra Guglielmo aiutò Nicola 
Pisano nello scolpire la tomba di San Domenico; e 
certamente l’opera di quello scultore fu più importante 
di quanto si sia creduto sin qui in quel monumento. 
L’abate Tigri emise nella sua Guida di Pistoia Vopi- 
nione che il pulpito di San Giovanni Fuor Civitatis 
sia dovuto allo scalpello dell’artista domenicano e rin- 
venne anche il nome di Fra Guglielmo in un docu- 
mento dell’archivio della Chiesa ed in alcuni ricordi, 
non ben precisi e definiti di alcuni suoi contemporanei, 
che riferirono d’aver letto il nome di Fra Guglielmo 
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in un'iscrizione del pergamo, che andò perduta non si 
sa come; ma ci mancano gli elementi per una rigorosa 
identificazione delle opere scultorie di Fra Guglielmo 
prima che fosse dominato da Nicola Pisano, e quindi 
i mezzi artistici per i riscontri fra le sculture del pio 
fraticello e quelle dell’autore del pulpito di Cagliari. 
E, se ciò non è possibile, ricordando che nell’ iscri- 
zione, che era apposta nella facciata di San Michele 
in Borgo di Pisa, Fra Guglielmo era menzionato come 
nell’iscrizione del pulpito di Cagliari semplicemente 
col nome Gw:zllelmus, senza l’indicazione del casato 
e senza che venisse preceduto dall’indicazione /razer, 
l’attribuzione del pulpito di Cagliari al modesto frati- 
cello di Santa Caterina di Pisa è meno inverosimile 
di quel che appaia a prima vista, non militando più 
contro di essa quelle ragioni artistiche, per cui non si 
presenta molto convincente l'ipotesi della identità dei 
due artisti omonimi. 

Comunque s’esamini quest’'ipotesìi, data l'incertezza 
e il mistero che circondano la vita di questo scultore 


NOTIZIE 


NOTIZIE DI FRANCIA. 


1 <Salons » al « Grand Palais ». — Con la prima- 
vera e le rose ricorrono ogni anno a Parigi alcuni av- 
venimenti artistici che l’anno scorso passarono quasi 
inavvertiti perchè 1’ Esposizione universale assorbì so- 
pra ogni cosa l’attenzione del pubblico. 

AI contrario i .S2/0ns hanno assunto oggi un’impor- 
tanza speciale a causa della loro collocazione nel Grand 
Palais, ai Champs E/ysées, sulla nuova Avenue Ni- 
colas II. 

Le inaugurazioni di queste mostre artistiche, che 
si continuano ancora impropriamente a chiamare Ver- 
nissages, sono a Parigi festività mondane paragonabili 
al Grand Prix di Longchamps. Sarebbe ditticile dire 
se il gusto della pittura entri più nella preoccupazione 
del pubblico nell’una, che la passione dei cavalli nel- 
l'altra; sono piuttosto pretesti per mettere in vista 
toilettes è sensation, perchè è là che le nuove mode 
della stagione fanno la loro comparsa per essere 
adottate. 

Si ricorderà senza dubbio come il Grand /’a/ais fosse 
insufficiente nel 1900 a contenere l'esposizione centen- 
nale e decennale francese e straniera. I lamenti furono 
infiniti e anche giustificati: però si riteneva che esso 
sarebbe apparso più adatto nel suo oflicio ordinario di 
accogliere ogni anno per due mesi i .Sa/0us di pittura. 
Tuttavia anche quest'anno si sono intesi reclami, in 
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modesto e pio, che il Vasari confonde con un tedesco 
e che il Cicognara ricorda solo in una nota, un'affer- 
mazione in favore o contro allo stato odierno delle 
ricerche, può prestarsi ad esser facilmente combattuta. 

Su un punto si può esser tutti d'accordo, cioè che 
per l’importanza del monumento e per il posto che Fra 
Guglielmo occupa nell'arte italiana, la questione me- 
rita d’essere studiata e risolta. 

Accennandola m’auguro che le mie parole non sieno 
buttate al vento e che dagli archivi di Pisa, dove si 
contengono ancora inediti i più importanti documenti 
della dominazione pisana in Sardegna, scaturisca tanta 
luce da diradare le tenebre cite circondano le vicende 
ed i nomi degli artefici toscani, ch’eressero nell’isola 
tanti pregevoli monumenti e, nel caso presente, da com- 
pletare i risultati cui si pervenne sull'origine del per- 
gamo istoriato che Guglielmo di Capraia fece scolpire 
per Santa Maria di Cagliari. 


DioNIGI SCcANO. 
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apparenza giusti, riguardanti soprattutto l’ala del pa- 
lazzo che fronteggia l’ Avenue Nicolas II, occupata 
dalla Societe des artistes frangaîis: le sale a pianter- 
reno non sono abbastanza illuminate, quelle del primo 
piano troppo alte e troppo grandi, le scale insufficienti. 
L’altro lato del palazzo sull’ Avenue d’Antin non me- 
rita però gli stessi rimproveri, e può affermarsi che le 
opere d’arte vi si trovano in condizioni eccellenti. 
D'altronde forse oggi si esagerano un po’ questi di- 
fetti; quando gli artisti e il pubblico saranno abituati 
a questo palazzo, quando qualche leggera modificazione 
sarà stata apportata, sembrerà che questi difetti siano 
del tutto scomparsi. 

Per quanto alloggiate fra le stesse pareti, come del 
resto erano già state per due anni nella Gaderie des 
machines al Campo di Marte, le due società artistiche 
non si sono fuse e conservano tutta la loro indipen- 
denza mantenendo ciascuna il suo titolo, il suo ingresso 
speciale, le sue tendenze differenti e non abbando- 
nando alcuna delle sue idee; però esiste fra loro una 
porta di comunicazione che permette, pagando una 
nuova tassa d’ingresso, di passare dall'una all'altra 
senza uscire. Non si può non approvare una simile 
organizzazione che tiene in vita lo spirito d’'emulazione 
fra gli artisti e non obbliga gli-amatori, il pubblico e 
i critici desiderosi di vedere i due .Sa/ons, a correre 
da un quartiere all’altro di Parigi. 

La differenza fra i due gruppi si dimostra subito 


208 


profonda. Nella Societe des artistes francais si no- 
tano quasi tutti gli antichi maestri, dai nomi popo- 
lari, giunti oggi al sommo degli onori e della fama 
come MM. Bouguereau, presidente della Società, Jean 
Paul Laurens, Bonnat, Lefebvre, Detaille, ecc., quali 
pittori, e Barrias, Puech, Fremiet, Mercié, ecc., fra gli 
scultori; cioè tutta l’arte ufficiale, i Prix de Nome (ec- 
cettuato il Besnard), i membri dell’/ystif4/4 meno uno, 
il Dagnan Bouveret, l’ultimo nominato dall’Ac'ademia 
delle Belle Arti, il quale appartiene fino dalla fonda- 
zione alla Società rivale. Nonostante il numero elevato 
delle opere esposte, ce ne sono poche che mostrano 
una tendenza verso nuove idee; si nota ancora che la 
maggior parte di queste ultime sono di autori stranieri. 
Ben’inteso qualche quadro fa eccezione, cioè quelli 
di MM. Jean Pierre e Paul Albert Laurens, di Henri 
Martin, ecc., ma non voglio tentare di nominarli tutti 
per paura di passarne in silenzio qualcuno. La più 
gran parte delle opere esposte in questo .Sa/ox sono 
imitazioni più o meno lontane della maniera artistica 
dei maestri del giorno, di coloro cioè di cui poco fa 
dissi i nomi e di cui d’altronde è profittevole e da 
persona abile procurarsi gli elogi e la protezione. Come 
meravigliarsi quindi dell’insieme monotono di questa 
esposizione che ha ogni anno l’aspetto che essa pre- 
sentava l'anno innanzi, poichè i grandi pittori che sono 
alla sua direzione hanno già da molto tempo trovato 
la formula definitiva dell’arte loro e non sanno più 
liberarsene? Essi espongono ogni anno una o due opere 
nuove che ben di rado recano una nota originale di 
fronte al loro passato artistico e se esse svegliano tal- 
volta la nostra ammirazione per il talento dei loro au- 
tori, non hanno quasi mai la virtù di farci provare la 
gioia dell’ imprevisto e della sorpresa. 

Le cose vanno diversamente alla Societe Nationale 
des Beaua-Arts, dove si constatano subito tendenze 
nuove e variate. Questo S/ox è composto in maggior 
parte di giovani che non hanno ancora raggiunto il 
loro ideale artistico e che si sforzano di trovarlo e di 
afferrarlo e mostrano ogni anno nelle loro opere una 
veduta, un tentativo nuovo, spesso felice, talvolta di- 
scutibile, sempre interessante. E, così, malgrado un 
esordio difticile, e critiche ingiuste e facili burle da 
cui fu tormentata al principio, malgrado soprattutto il 
prestigio che dà presso il gran pubblico la presenza 
in quello rivale dei pittori più reputati e più popolari, 
questo .Sa/on assume ogni anno importanza maggiore 
non soltanto presso i veri amatori d’arte che fin dal 
primo giorno salutarono con gioia la sua riuscita, ma 
anche presso il pubblico, che si pigia ogni giorno nelle 
sue gallerie più affollato che mai. 

Fin dal principio la tendenza realista dell'insieme 
colpisce il visitatore, e le opere che fanno eccezione 
sono rarissime. Mentre nella Società vicina i soggetti 
storici, mitologici, eroici sono assai numerosi e d’una 
desolante volgarità, essi non rappresentano che una 
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esigua minoranza qui, dove i soggetti sono in maggior 
parte ispirati dalla natura. L’operaio, il contadino, il 
marinaio hanno qui i loro migliori pittori e forse i lori 
migliori amici, tanto le fatiche, i disagi, i pericoli della 
loro vita oscura sono qui resi con sentimento potente 
e vera emozione. 

A capo della Società sono MM. Carolus Duran, 
presidente dopo Meissonnier e Puvis de Chavanne, 
Besnard, antico /ria de Rome, di cui l’ ingegno versa- 
tile procura ogni anno ai suoi numerosi ammiratori 
nuove sorprese e gioie nuove, Eugène Carrière, Cazin, 
morto recentemente, Dagnan Bouveret, fra i pittori, e 
MM. Roadin, de S. Marceaux, Leonard, ecc., fra gli 
scultori, e attorno a questi si è venuta aggruppando 
tutta una folla di giovani artisti intelligenti e attivi; 
MM. Lucien Simon, Cottet, Ménard, Danchez, Charles 
Guérin, Vallée, ecc., che hanno in gran parte avve- 
rato le speranze che erano state fondate già da pa- 
recchi anni sul loro ingegno forte e originale. 

Due altre iniziative della Societe Nationale des Beaux 
Arts hanno avuto esito felice. La prima consisteva in 
una mostra d’opere d’arte, gioielli, ceramiche, tappez- 
zerie che non rientravano in alcune delle categorie 
ammesse precedentemente, cioè pittura, scultura, archi- 
tettura e incisione. La categoria degli oggetti d’arte non 
poteva tardare con le tendenze attuali di rinnovamento 
attistico a suscitare un interesse considerevole, che ha 
obbligato la .Sociele des artistes francais a imitare 
questo esempio e ad aprire le sue porte agli operai 
dell’arte. Queste sezioni sono ora ricche e piene d’in- 
teresse e vi si può ogni anno seguire il progresso degli 
industriali preoccupati di raggiungere il bello, e il 
gusto ognor crescente del pubblico per questi saggi 
di rinascimento e di diffusione dell’arte. 

Nonostante il nome di nafiora/le aggiunto al suo titolo, 
la Società ha voluto restare il più possibile aperta agli 
stranieri, seguendo in ciò l'esempio d’ospitalità di al- 
cuni .Sa/0ns inglesi, belgi e tedeschi. Per molto tempo 
in Francia si è vissuto nell’ignoranza quasi assoluta 
dell’arte straniera; quando essa si mostrava nelle esposi- 
zioni universali prendeva molto spesso alla sprovvista i 
nostri artisti e i nostri critici che ne manifestavano una 
sorpresa umiliante; ma ora gli stranieri hanno un largo 
posto in ambedue le Società artistiche francesi, non 
avendo voluto l’antica mostrare buon viso meno della 
sua giovane rivale. Ciascun paese è rappresentato 
abbastanza quest'anno nei due .$a/ons; e se ci può 
rincrescere che i nomi più illustri non vi figurino, 
dobbiamo rivolgere i lamenti agli artisti stessi e non 
più alle Società. 

L’affluenza del pubblico dimostra la bontà di queste 
disposizioni; difatti il numero dei visitatori a paga- 
mento è asceso nella prima settimana alla Societe 
Nuttonale des Beaua-Aris a 33062, e all’altro Salon 
sì sono trovate ben 1224 persone disposte a pa- 
gare Io franchi d’ingresso il primo giorno! Sembra 
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che quest'anno gli incassi sieno molto più elevati del 
solito. 


La pittura straniera al museo del Lussem- 
burgo. — L'interesse che si nutre per l’arte dei no- 
stri vicini non si manifesta soltanto nei .Sa/ons. Già da 
parecchi anni era stata destinata nel Museo del Lus- 
semburgo una sala alla pittura straniera. Ma in questo 
Museo, così angusto, lo spazio era stato con troppa 
economia misurato ai nostri ospiti. M. Beneditte, l’at- 
tivo e ardito conservatore, ha preso quest'anno una 
disposizione che permetterà di soddisfare un numero 
assai più grande di visitatori, costituendo esposizioni 
temporanee dell’arte d’una nazione. La sala che era 
insufficiente a contenere i pittori tedeschi, inglesi, belgi, 
italiani, spagnuoli, ecc., è abbastanza grande per acco- 
gliere durante sei mesi soltanto opere tedesche o inglesi 
o italiane e rinnovandosi sovente l’esposizione, sarà 
possibile farsi un'idea esatta dell’arte moderna nei dif- 
ferenti paesi. Il Belgio ha aperto la serie; vicino a 
opere d’Alfred e Joseph Stevens, di Braekelaer, che 
rappresentano l’arte d’ieri, si vedono quadri importanti 
di Frederic, Laermans, Gilsoul, Claus, Baertsoen, Con- 
stantin Meunier, Evenepoel, ecc. Fra qualche mese 
questi quadri saranno sostituiti da altri, inglesi o ame- 
ricani, tedeschi o spagnuoli, così gli artisti e i curiosi 
saranno sempre più incoraggiati a visitare questo Museo 
che preparerà sempre nuove sorprese. 


Un’esposizione di quadri antichi alla galleria 
Sedelmeyer. — Durante il mese di giugno ha avuto 
luogo alla galleria Sedelmeyer a Parigi un’esposizione 
di più che 200 quadri antichi di scuola italiana, fiam- 
minga, olandese, inglese e francese. 

L’opera più importante di questa collezione è la 
famosa ancona di Raffaello detta la IM/adonna di San- 
t’Antonio da Padova dipinta nel 1505 per il convento 
delle religiose di Sant'Antonio da Padova a Perugia. 
Rappresenta la Vergine col divino Infante seduta 
sul trono sotto un baldacchino mentre il piccolo San 
Giovanni s’avvicina curvando i ginocchi: due santi e 
due sante colle mani giunte circondano il gruppo cen- 
trale. Nella lunetta è rappresentato Dio Padre fra due 
angeli e due cherubini. 

Prima di diventare proprietà del signor Sedelmeyer 
questo importante quadro ebbe varie vicende. Fu 
venduto nel 1677 per fagare debiti dalle religiose che 
l'avevano commesso e passò alla famiglia Colonna; 
prese allora il nome di Grande Madonna Colonna e non 
abbandonò questa galleria che nel 1802 per passare in 
quella di Ferdinando I, re delle Due Sicilie. 

Divenne in seguito proprietà di Ferdinando II re 
di Napoli, poi di Francesco II il quale lo trasportò a 
Gaeta, quando nel 1860 dovette lasciare Napoli; di là 
fu imbarcato per la Spagna. Uno dei ministri del re 
decaduto, il duca di Ripalda, fu incaricato di vendere 
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il quadro e entrò in trattative con l’imperatrice Eu- 
genia ; il quadro fu mandato a Parigi e restò per 
qualche tempo esposto al museo del Louvre per il 
quale lo si voleva acquistare. Era il 1870; gli avve- 
nimenti politici impedirono la conclusione delle trat- 
tative, e il re di Napoli continuò a tenere il quadro 
autorizzandone l’ esposizione temporanea al South 
Kensington Museum di Londra. Dopo la morte di lui 
gli eredi vendettero il dipinto nel 1895 al signor Se- 
delmever. 

Raffaello in quest'opera importante non si mostra 
ancora libero completamente dell’influenza peruginesca 
sebbene incominci a acquistare la sua personalità, Il 
colorito non è così splendido e brillante come in altre 
pitture contemporanee del giovane maestro, ma è piut- 
tosto scuro e mantenuto in una gamma calda che gli 
dà come un’armonia di pittura veneziana. 

Si tratterà di un'alterazione del colorito originale, 
o sarà l’effetto di antichi restauri? Il vetro che rico- 
pre la pittura non permette cli discernerlo. 

Con quest'opera capitale citerò ancora, fra le pit- 
ture italiane che figurano in questa esposizione, una 
Sacra famiglia di Tiziano, con personaggi di grandezza 
naturale, ritratti di Tintoretto e di Moroni, il ritratto 
di Papa Clemente VII di Sebastiano del Piombo, 
poi Madonne di Antoniazzo Romano, di Bugiardini, 
di Lorenzo di Credi, del Francia, di Palmezzano, del 
Solario e un’/ucoronazione della Vergine, per disgra- 
zia, troppo restaurata, attribuita a Gentile da Fa- 
briano. ° 


Le nuove sale di mobilia e arazzi al museo del 
Louvre. — I musei non possono non guadagnare a 
trasformarsi, a modificare spesso il loro aspetto e il 
luogo degli oggetti che possiedono. Il pubblico nem- 
meno vi perde perchè la sua curiosità è sempre più 
tenuta desta, ed esso non sente stanchezza alcuna a 
ritornare in gallerie cui è stato cambiato aspetto dal- 
l’ultima visita in poi. Un’opera d’arte, per esempio, 
un po’ sacrificata nel posto in cui era precedentemente, 
può apparirgli, messa meglio in luce, come un acqui- 
sto nuovo e imprevisto ch’esso ha la gioia di scoprire. 

Le tavole, le tele come le statue cambiano d'aspetto 
a essere disposte sotto luci diverse, e d'altro canto 
l’interesse del pubblico per i musei non può essere a 
questi che di giovamento immenso. S' è visto da qual- 
che tempo al Louvre, dove tutti i dipartimenti hanno 
compiuto nelle loro gallerie e nelle loro sale, grandi 
modificazioni che sono state accolte con grandissimo 
favore dal pubblico. L’anno scorso Rubens e i pittori 
fiamminghi e olandesi entrarono in possesso di venti 
nuove sale che permisero agl’italiani e agli spagnuoli 
di slargarsi un po’ e di mettersi in vista con miglior 
agio. Quando sarà possibile diradare un po’ anche le 
sale francesi così compatte? Temo che bisognera atten- 
dere parecchi anni ancora. Intanto i disegni italiani, 
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fiamminghi, olandesi sono stati portati dalle sale via 
che occupavano e sostituiti da tappezzerie e mobili dei 
secoli xvIr e xvi. Queste nuove sale di splendido 
aspetto sono state inaugurate il 20 maggio. 

Mobili e tappezzerie provengono dalle antiche col- 
lezioni reali, ornarono un tempo Versailles e Le Tui- 
leries, ed erano conservate al guardaroba di Corte. Si 
tentò di disporre là un museo, ma non c’era nè la 
cornice adatta per simili ricchezze nè sufticiente sicu- 
rezza. Era anche giusto, d’altronde, di far figurare 
magnificamente nel grande museo francese quell’arte 
della mobilia che raggiunse al tempo di Luigi XIV, 
Luigi XV e Luigi XVI, la sua più alta espressione. 

Sarebbe stato desiderabile che in una esposizione 
di mobilia francese si fosse consacrata la prima sala 
al secolo xvi. Disgraziatamente il numero di mobili 
di quest'epoca posseduto dal Louvre non è così con- 
siderevole da poter pretendere una sala a parte; si 
sono lasciati dove stavano esposti nelle sale della Co- 
lonnade del Louvre adorne d'intagli in legno del tempo 
di Enrico II, e si può soltanto sperare che acquisti o doni 
opportuni permettano presto di poter aggruppare in una 
sala un numero sufticiente di bei mobili a rappresen- 
tare l’arte dei Jean Gujon, dei Du Cerceau, dei Sambin. 

La prima sala è destinata alla mobilia fastosa di 
Luigi XIV. Due arazzi, uno rappresentante il /’ar masso 
di Raffaello, l’altro la visita del re ai Gobelins ador- 
nano le pareti. 

Un magnifico tappeto della Saronnerie tessuto sotto 
Luigi XIV per la Gallerie d’Apollon al Louvre, è 
steso a terra; mobili di Charles Andrè Boulle, armadi, 
gabinetti, cassettoni sono disposti lungo le pareti, men- 
tre tavole e corso/es in legno magnificamente scolpite, 
e bronzi, e porcellane della China, e vasi o busti di 
porfido completano felicemente la decorazione di que- 
sta sala che conserva l’aspetto austero che dovevano 
presentare gli appartamenti del gran re. 

La sala seguente più grande e meglio illuminata 
mostra l’arte della Reggenza e di Luigi XV. Arazzi 
su disegni di Coypel e Boucher, tessuti alle fabbriche 
dei Gobelins e di Beauvais, dai colori chiari e gai, 
spiccano armonicamente su un fondo turchino chiaro. 
AI posto d'onore è stata messa la famosa scrivania 
di Luigi XV, che si può ritenere il più bel mobile 
fabbricato in Francia, da molto tempo conservato al 
Louvre e che adornava prima la Galerie d’ Apollon, 
poi tavole, secre/aires, altre scrivanie e cassettoni or- 
nati di bronzi, opere dei Meisonnier, degli Slodtz, 
dei Pineau, Caffieri, Duplessis, Olben, Riesener, Gou- 
thière, conso/es scolpite, poltrone e sedie. Nel centro, 
dominante tutte queste squisite meraviglie create per 
una corte elegante e gioconda, su un piedistallo in- 
ghirlandato di rose, s’erge la statua dell’Azzore vinci- 
fore attribuita a Gillel collocata un tempo nei giar- 
dini di Versailles nel padiglione dell'Amore. Alcune 
vetrine poste nei vani delle finestre racchiudono por- 
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cellane di Sèvres, terrecotte di Clodion, soprattutto 
bombonnières e tabacchiere e mille piccoli eleganti e 
preziosi gingilli d'oro ornati di pitture o di gemme, di 
cui tanti e così ricchi furono fabbricati in quel tempo. 

Noto ancora vasi di bronzo o di porcellana o di 
marmo montato in bronzo che ornano e guarniscono 
graziosamente i mobili di questa sala. 

La seguente è destinata in parte allo stile Luigi XVI, 
perchè non tutti i mobili furono eseguiti sotto il 
regno di quel re, come ha dimostrato chiaramente 
M. Molinier in ar.icoli pubblicati recentemente nella 
Revue de Paris e nella Gazette des beaur-arts. Ri- 
cordo particolarmente qui un arazzo dei Gobelins, di 
notevole conservazione rappresentante le Nozze d'An- 


gelica e Aedoro su disegno di Covypel, alcuni mobili 


di Bennemann ornati di porcellane di Sèvres e di Rie- 
sener, di vasi e di busti in marmo e in terracotta, 
soprattutto, in una grande vetrina nel mezzo, vasi della 
China e lacche montate in bronzo da Thomère e Gou- 
thière, che rappresentano l'arte delicata e preziosa in 
onore al tempo di Maria Antonietta. 

La sala seguente di cui due sfingi in terracotta a 
busto di donna guardano l’ingresso, è consacrata al- 
l’istessa arte: vi si vedono meravigliose cowso/es in 
legno scolpito, e in un angolo si può ammirare la ri- 
costruzione d’ una stanza da letto. Un letto in legno 
scolpito dorato ricoperto di stoffe a fondo bianco su 
disegno di Philippe de Lassalle sta in faccia a un 
caminetto in marmo verde ornato di bronzi, con fini- 
mento di Clodion; una tavola da toletta, uno scrit- 
toio cilindrico, un cifronzier, una tavola da lavoro 
con bronzi finemente lavorati, offerta a Maria Anto- 
nietta da M. de Fontamin, completano la mobilia di 
questa piccola camera che sembra esser stata abban- 
donata or ora da una qualche vezzosa marchesa dai 
capelli incipriati. È il lato intimo e delicato dell’arte di 
questo tempo; al contrario l’ultima sala mostra la de- 
corazione solenne di quest'epoca che cercò di far ri- 
vivere nel mobile l’arte di Luigi*XIV, rifacendo mo- 
bili di Boulle con applicazioni di tartaruga, di rame e 
di stagno. Un vaso monumentale di porcellana di Sè- 
vres con bassorilievo modellato da Boizol, montato 
in bronzo da Thomère adorna il centro della sala, 
mentre, attorno, lungo i muri sono disposti mobili di 
Bennemann ordinati da Maria Antonietta, e altri an- 
cora, e un regolatore di Carlin e vasi di porfido pro- 
venienti dalla vendita del duca d’Aumont. Alle pa- 
reti, arazzi detti di disegno di Raffaello, rappresentanti 
danze di ninfe e soggetti mitologici, tessuti dai Go- 
belins sotto Luigi XIV. 

La folla che si pigiava nelle sale il primo giorno e 
che non accenna a diminuire è stata meravigliata della 
ricchezza degli oggetti esposti e del loro eccellente 
collocamento, e ciò è ragion d’onore per il conservatore 
competente, M. Emile Molinier che fu coadiuvato dai 
signori Migeon e Carlo Dreyfus, 
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Ogni cosa è stata disposta con felice conoscenza 
di ciò che dev’essere una sala di mobilia. Difatti non 
si è creduto doversi limitare a coprire le pareti di 
meravigliosi arazzi, Gobelins o Beauvais, e a disten- 
dere a terra splendidi tappeti della Saronnerie, o a 
disporre lungo le pareti i più bei mobili usciti dalle 
migliori fabbriche, di Boulle, di Riesener, di Thomère, 
di Gouthière, e di poggiarvi sopra pendole o vasi in 
bronzo, senza prezzo; ma si è fatto appello anche ai più 
grandi pittori e scultori del tempo, e nell’ ambiente 
adatto si è messo il ritratto della Pompadour, di La 
Tour; quello di Maria Leczinska, di Van Loo, e ancora 
sopraporte di Le Sueur, di Boucher, di Chardin, ecc.; 
e busti e statue di Pagan, di Bouchardon, di Clo- 
dion, ecc. 

È tutta un’arte nuova, un’arte di lusso per eccel- 
lenza, che entra trionfalmente al Louvre; e dinanzi a 
questo successo si pensa che è forse racchiuso là l’av- 
venire dei musei: non più a presentare in serie me- 
todiche, sempre un po’ fredde, gli oggetti d’arte pre- 
ziosi, il che forma la consolazione degli archeologi 
e la disperazione dei dilettanti, ma a ricostruire quando 
è possibile degli assieme completi, che rendano a ogni 
oggetto il suo significato, la sua importanza e un’ap- 
parenza di vita. 


Parigi, giugno 1901. 
JEAN GUIFFREY. 


NOTIZIE D'UNGHERIA. 


La Galleria di Budapest. — La Galleria Nazio- 
nale di Budapest si è arricchita di parecchi quadri 
finora non esposti, e in parte citati dal Venturi nel 
suo articolo pubblicato in questo periodico (anno III, 
fasc. V-VIII). Essi sono: 


N. 1032: Marco Panmezzano, Sacra Famiglia, È il 
solito dipinto rettangolare con la consueta, arida 
composizione del tempo avanzato dell’artista. 

N. 1242: Marco BASAITI, San Girolamo in un paese. 
Reca la firma: Marcus Bazxatti. 

N. 1066: SCUOLA PADOVANA DEL SECOLO XV, La Pietà. 
Il quadro recava prima il gran nome di Mantegna, 
e si è fatto bene a cancellarlo da queste mezze 
figure assai deboli. 

N. 1103: GIROLAMO DA SANTA CROCE, Madonna in 
frono. 

N. 1408: SCUOLA PADOVANA DEL SECOLO XV, nea e 
Didone. 

N. 1igit: MANIERA DI ErcoOLE DI ROBERTI, 7esco e 
il Minotauro. 

N. 1256: Pietro DA MESSINA, Cristo alla colonna, È 
firmato: PETRVS MESSANEVS | PINXIT. È una 
cosa smorta e liscia derivata da Antonello da Messina. 

N. 1029: ANTONIO VIVARINI, Madonna. 

N. 1247: AnToNItS Mori DA CARPI, I/adonna col 
Bambino. È l’unica opera firmata di questo se- 
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guace di Cima da Conegliano, non ricordato nel 
dizionario del Tiraboschi, nè in altri luoghi. 
N. 1379: Scuota DEL MoronI, A?fratto virile. 
N. 1254: MorETTO DA BRESCIA, Affratto d'uomo. 
N. 1448: Gio. BaTtT. MoronI, .San Lodovico (?). 


Esposizione d’arte moderna. — Nell’esposizione 
primaverile della « Società per le belle arti » le pit- 
ture italiane hanno incontrato grandemente il favore 
del pubblico, che ammira il Segantini, rappresentato 
da quarantaquattro lavori e Dall'Oca Bianca, che si 
presenta con settanta quadri. È una calda corrente di 
simpatia, che è prodotta dall’arte vostra e per il vo- 
stro paese, e lo Stato, per mettersi all'unisono con 
l'entusiasmo popolare, ha acquistato per il Museo 
delle arti belle una //adonzra del Segantini e il 7yra- 
monto di Dall'Oca Bianca, già premiato all’esposizione 


nazionale romana. 
SiMmonE MELLER. 


NOTIZIE DEL PIEMONTE E DELLA LIGURIA. 


Offese all’arte. — Non tutti i verdetti dei Tribu- 
nali italiani hanno saputo inspirarsi all'esempio della 
sentenza data dal Tribunale di Verona per il palazzo 
Guastaverze. Abbiamo un esempio a Novara. Le ener- 
giche espressioni contenute in un articolo di un dotto 
ed attivo studioso dell’arte medioevale, che si nasconde 
sotto lo pseudonimo di « Polifilo » nel Corriere della 
Sera, fecero affrettare l’azione dell'autorità ad impe- 
dire che i nuovi proprietari finissero di rovinare la 
casa Della Porta di Novara, preclaro esempio di di- 
mora civile del Quattrocento, con belle terrecotte de- 
corate alle finestre ed alle porte, e degna di essere 
non solo conservata, ma restaurata. 

II Comune pronunciò il veto contro i progetti di 
demolizione, ma il proprietario resistè alle offerte di 
acquisto, come al veto del Comune, mosse causa al- 
l'autorità per abuso della medesima... ed ha vinto. 

Quando la legge che provvede a questo povero 
nostro patrimonio d’arte finirà di essere discussa e 
presentata? 

Di questo passo le nostre città andranno via via 
perdendo il loro aspetto caratteristico, per assumere 
quella maschera d’intonaco che le uguaglia tutte, da 
Aosta a Lecce, in una volgarità meschina, che toglierà 
loro ciò che gli artisti e gli amatori della nostra terra 
apprezzano maggiormente, la varia e multiforme bel- 
lezza, che non sorprende solo nelle moli mirabili delle 
cattedrali, dei palazzi, delle castella, ma alberga nei 
minori edifici, ma sorride da finestrelle e portali, da 
fregi, e pitture modeste che qua e là si discovrono fra 
gli anditi e le stradicciuofe e che sono i 6/asoni di una 
cultura e d’una genialità che il vento dell’oggi va 
troppe volte spegnendo. 

La riflessione è amara e lunga la digressione, ma 
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quanti dei miei colleghi non la troveranno eco del 
loro spirito, dei loro desideri! Quanti dei miei col- 
leghi non riterranno questo stato di cose come una 
espressione di quella disgraziata mancanza di conti- 
nuità di indirizzi e di intenti che si lamenta nell’azione 
direttiva, e che spezza e frustra, al suo nascere, ogni 
disposizione ad ogni energia! 


Restauri a monumenti piemontesi. — A ViIGE- 
vano si porrà mano tra breve ai lavori di consolida- 
mento della loggia disegnata da Bramante per il col- 
legamento delle ali di quel Castello. La brillante, fastosa 
dimora degli Sforza, occupata ora da stalle, cantine e 
caserme, è ridotta in condizioni lagrimevoli, ed il ri- 
stauro di quella loggia potrà forse segnare un risveglio 
di cure tutrici in un’Amministrazione che ha pure 
scopo di difendere ed onorare la patria. 

Nella stessa città, a cura dell’arch. G. Moretti, si 
ristaura la facciata della chiesa di San Francesco, 
esempio ben conservato dell'architettura lombarda del- 
l’inizio del Quattrocento, con terrecotte preziose del 
tipo di quelle conservate in un gruppo di chiese tra 
la Sesia ed il Ticino, fra le quali accenno quella di 
San Lorenzo di Mortara, la parrocchiale di Robbio, 
quelle di Villata e di Sannazzaro Sesia. Pel San Fran- 
cesco di Vigevano si avrà il ripristino del coronamento 
previo rialzo di tutta la fronte; ma l’architetto che di- 
rige il lavoro, d'accordo coll’ufficio regionale dei mo- 
numenti di Torino dà pieno affidamento di coscien- 
zioso lavoro. 

L’IsoLA DI SAN GruLio, gemma del pensoso lago 
d’Orta, serba nella chiesa di quel santo un gioiello di 
architettura romanica, pur troppo guasto da stucchi ed 
aggiunte settecentiste. Gli affreschi delle navate mi- 
nori, del Gaudenzio o della sua scuola, sono ora ripa- 
rati, colla consueta diligenza, dal signor Steffanoni di 
Bergamo, che ha già recato su tela quelle parti che 
assolutamente non potevansi conservare. Nell’occa- 
sione del centenario del santo si faranno altri lavori 
nel tempio, purtroppo non tutti necessari nè consoni 
all’ indirizzo voluto dalla Direzione dei monumenti. 

Chivasso, la patria di Defendente De Ferrari, si 
prepara a ristaurare la facciata della sua cattedrale, 
che ancora conserva gran parte di una cuspide carat- 
teristica, decorata da terrecotte quattrocentiste, nelle 
quali si sente l’efficacia, se non forse la mano, dei 
maestri della scultura in legno, che dalle regioni del 
Vallese venivano ad offrire i loro servigi ai conventi 
ed alle cattedrali della regione Pedemontana, lasciando 
quegli esemplari, ben noti, degli stalli dei cori di 
Sant'Orso e della cattedrale d'Aosta. 

Alcuni affreschi della fine del Quattrocento deco- 
rano l’interno della chiesetta detta la MADONNA DEL 
LATTE, alle porte di Novara. Non sarebbe, al tutto ad 
escludersi la mano del Gaudenzio, secondo taluni, ma 
l'umidità delle risaie circostanti ha tolto ogni fre- 
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schezza al dipinto, che sta per cadere senza l’opera 
di qualche riparatore. 

Ai piedi della Serra d’Ivrea, tra le molte chiese di 
quel circondario che si riferiscono all’inizio dell’epoca 
romanica, ve n'è una, quella di BoLLENGO, dedicata 
a San Pietro, che vanta specialmente un alto campa- 
nile, decorato dal motivo semplice delle arcature, in 
materiale frammentario d’origine romana, e le fine- 
strelle bifore, del tipo di quelle comuni nelle chiese 
romaniche dell’agro eporediese, Ne vennero iniziati i 
restauri per cura della Direzione regionale, la quale 
pose anche termine ai lavori ad un altro di quei tempi 
primitivi del Canavese, la chiesa ottagona di San Lo- 
renzo, sul castello dominante Settimo Vittone. La 
costruzione, di pianta ottagona, con materiale ro- 
mano abbondantissimo, provano che l’edificio risale 
nelle sue parti inferiori ad età anteriore al 1000, rial- 
zato e decorato da cupolino-campanile alla fine del 
xI secolo. 

La casa dove si raccoglieva il Consiglio o Senato 
di PINEROLO, detta appunto « la Casa del Senato », è 
edificio che si riferisce alla metà del Quattrocento, e 
conserva amplissime tracce della sua struttura e del 
suo aspetto, decorato da caratteristiche finestre e da 
cornici in terracotta; questo preclaro esempio dell’ar- 
chitettura quattrocentista piemontese fu riscattato dal 
possesso privato per benemerenza del comm. Alfredo 
d’Andrade e da lui donato alla città di Pinerolo. Essa 
ora provvede al ristauro dell’edificio, con mezzi propri 
e del Ministero dell’ istruzione. 

AVIGLIANA, il borgo che guarda lo sbocco di Val di 
Susa, deve gran parte della sua rinomanza alla conser- 
vazione di molti edifici medioevali. Una fra le dimore 
quattrocentiste, quasi intatta, stava per cadere sotto 
l’azione del piccone; il Comune, con lodevole prov- 
vedimento, l’acquistò per adibirla a pubblico servizio 
e restaurarla, con vantaggio dell’aspetto del borgo. 

La vicina Sagra di San Michele guarda mestamente, 
attendendo si maturino i tempi e si accordino, nel- 
l'intento di salvarla dalla rovina e di completarla, i 
vari enti della regione: l’esempio di Saint-Michel-en- 
Mer, di Normandia, dovrebbe inspirare; auguriamoci, 
che essendo ormai compiuti gli studi di restauro, fatti 
per opera di Alfredo d’Andrade, si possa avere i mezzi 
di effettuarlo. 


Per la diffusione della cultura artistica. — 
Prima di lasciare il Piemonte debbo ricordare come 
alcuni studiosi abbiano cercato di aiutare la diftusione 
della cultura artistica col mezzo di conferenze illustrate 
da proiezioni di fotografie; debbo ricordare, a titolo 
d’onore, quella del signor Masoero, di Vercelli, che 
a Torino ed a Firenze espose una brillante serie di 
sue fotografie, illustranti la pittura de’ Vercellesi; il 
cav. Brayda, coll’aiuto dell’avv. Pia, illustrò in Susa 
ed in Torino, con centinaia di imagini, l’arte medioe- 
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vale di quell’ampia vallata che da Torino, per Susa, 
sale al cuore delle Alpi. 

La generosa concessione del Comune di Torino, 
favorita dalla illuminata cortesia del Capo di quell’Am- 
ministrazione, il barone Severino Casana, rese possi- 
bile allo scrivente di iniziare e condurre a termine un 
corso cli storia dell’arte italiana, di carattere generale, 
svolgentesi dalle origini al Cinquecento, illustrato da 
proiezioni luminose, fornite da Case estere e dalle ita- 
liane di Alinari, Anderson e Vasari, e frequentato da 
oltre duecento inscritti. Di analoghi corsi mi giunge 
notizia, tenuti ad Ivrea ed a Cuneo dai professori Con- 
tessa e Bellorini. Certamente altri corsi, di cui non 
ho notizia, avranno mostrato l’opportunità dell’idea 
espressa dall’on. Ministero dell'istruzione, di diffon- 
dere la cultura dell’arte nelle scuole e nel popolo. 
Speriamo che alle circolari tengano dietro provvedi- 
menti più ‘efficaci, giacchè non è la buona volontà che 
difetta, anche nelle regioni meno confortate da tradi- 
zioni d’arte. 

La chiesa di Gavi. — Movendo verso la Liguria 
accenno ai progetti di restauro della parrocchiale di 
Gavi, chiesa del periodo di transizione dall’ arte roma- 
nica alla gotico-ligure, con un rosone nella facciata, 
arrecante un nuovo fatto di deviazione delle norme 
dell'armonia, di cui disserì il Goodyear, nel suo lavoro 
sulle irregolarità architettoniche medievali, da me rias- 
sunto nel ZL’ Arze.! Su questo fatto ritornerò più tardi, 
quando potrò pubblicare anche la fotografia. 


Monumenti genovesi. — Uno sguardo a Genova 
ci dà compiacenze e timori; giacchè quella città, che 
rapidamente si trasforma, continuamente si arricchisce 
e si espande, talora rispetta, talora invece pare voglia 
travolgere, nei suoi bisogni novelli, i riguardi per le 
vestigia del passato. 

Così l'enorme spaccatura rettilinea, fatta attraverso 
al centro della vecchia Genova e che ha dato origine, 
insieme con l’ampia via Venti Settembre, ad una seria 
di architettonici mostri, pare estendere a destra ed a 
sinistra la sua azione devastatrice, di cui temesi ri- 
manga vittima il CHIOSTRO DI SANT'ANDEEA (sec. XIII), 
ora cortile dell’edificio delle carceri. È un mirabile 
esempio di chiostro, del periodo di transizione dell’arte 
romanica alla gotica, che in Liguria fece sentire così 
presto i suoi influssi, e sarebbe desiderabile rimanesse 
in piedi, a caposaldo della storia artistica ligure; il 
chiostro, nel centro di un’aiuola fiorita, non sarebbe 
estelicamente ed igienicamente fuori posto, nel centro 
di quel quartiere, a breve distanza da quella porta 
Soprana che, ora, quasi completamente ristorata, ri- 
corda la baldanzosa sfida che la guelfa repubblica di 
San Giorgio lanciò in volto a Federico Barbarossa. 


! Anno 1900, pag. 137. 
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Ma contro il vento della speculazione avranno forza i 
pochi amatori, per quanto fervidissimi, che Genova 
conta? 

Il Demanio cede ora in consegna al Comune la 
CHIESA DI SANT'AGOSTINO, sinora magazzino militare. 

È una grandiosa chiesa, esempio di architettura 
gotico-ligure, eretto dagli Agostiniani di Santa Tecla 
nel sec. x1I1, e che conserva, e navi e facciata e cam- 
panile e chiostro, d’interessante carattere, benchè in 
cattivo stato, Il Comune di Genova, assicurandosi l’edi- 
ficio medievale, si prepara a consolidarlo e restaurarlo 
degnamente, aggiungendosi un titolo d'onore agli altri 
gia raccolti nel nobile campo. 

In Genova stessa lo Stato ha condotto a buon punto 
le riparazioni di tutta la fronte verso piazza Caricamento 
del PALAZZO DI SAN Giorgio. Le trifore gotiche del 
primo piano e le bifore del secondo si disegnano 
novellamente nella fronte severa di muratura, che si 
aderge sulla base marmorea. In questo modo si ot- 
tenne che, qualunque sia l’uso che si vorrà fare del 
palazzo, si dovrà rispettare il suo carattere ed il suo 
aspetto, quale risultò dalla fusione delle parti essenziali, 
dei secoli xItt-xvir, escluse quelle che furono aggiunte 
e sovrapposte in epoche recenti e disgraziate. 

La Direzione regionale dei monumenti, provvisto 
al restauro degli affreschi di Giusto Alemanno, in 
Santa Maria di Castello, rivolge la sua attenzione a 
due vecchie chiese alle porte di Genova, SAN BARTO- 
LOMEO ALLA COSTA e l’altra del Fossato, di Sampier- 
darena, entrambi romaniche ed interessanti, special- 
mente la prima, per la torre ottagona, ergentesi nella 
campata dellla maggiore nave, precedente al presbi- 
terio. 


Altri restauri in Liguria. — Lungo la Riviera di 
ponente la stessa Direzione continua il lavoro del 
BATTISTERO D’ALBENGA, che risulterà nelle sue forme 
originali, ricordanti disposizioni generali ai battisteri 
primitivi, quali si hanno nel Battistero Costantiniano, 
in quello Ravennate ed altri. In quest'opera di resti- 
tuzione, memorabile è l’appoggio che dà l’autorità 
comunale albingaunese. 

Non interessa questo periodico ricordare la massa 
di frammenti epigrafici d’età romana che gli scavi hanno 
dato; noterò solo come i criteri della grafia servono 
a riportare ad epoca poco lontana da quella del mo- 
saico di Galla Placidia, il mosaico che adorna il san- 
tuario della vetusta cappella battesimale. Più tardi darò 
un più ampio resoconto dei vari lavori eseguiti nel 
tempio, quando avrò terminato la relazione ufficiale 
del restauro stesso. Alcuni lavori non imponenti, ma 
opportuni, ridettero il suo aspetto primitivo al campa- 
nile romanico della chiesa di San Fedele, a poca di- 
stanza dalla terra degl’Ingauni. 

Accingendosi al restauro di San Siro, la chiesa 
cattedrale romano-gotico della leggiadra SANREMO, 
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l’Amministrazione di quel Comune ha disposto una 
somma ragguardevole, perchè venga spesa a vantaggio 
dell’arte e del decoro cittadino. La somma egregia 
di 25,000 lire va ricordata a titolo d’onore di quella 
città meritamente fortunata. Prima di passare all’altra 
Riviera accenno agli studî per il restauro della chiesa 
dei santi Giacomo e Filippo, sul Castello d’Andora, 
dalla struttura romanica, ma con gli accenni caratte- 
ristici della transizione all’arte gotica, che ritroviamo 
in tante chiese della spiaggia ligure. 

Nella Riviera di levante, lasciando da parte per 
ora i progetti, ricordo come fatto quasi compiuto il 
restauro del mirabile finestrone a ruota, di sapore 
gotico-toscano, che forma ornamento della parroc- 
chiale di MonTEROSSO AL MARE, e del quale spero di 
dare in epoca non lontana la riproduzione fotografica. 

Se nel GoLFo bi SPEZIA un fato di guerresche ne- 
cessità grava come minaccia su taluni dei vecchi mo- 
numenti, quali il Castello di Lerici, ora ridotto a sta- 
zione di segnali del tiro, gli amatori saranno sicuri 
d’incontrare per molti anni ancora la chiesetta di 
San Pietro di PORTOVENERE, 0, per meglio dire, le 
sue poetiche rovine, dalle quali lentamente essa ri- 
sorge, per cura della Direzione dei monumenti. Il tem- 
pio, risultante di una cappelletta d’età romanica, svol- 
tasi poi più tardi in una chiesuola gotica, dalle pareti 
marmoree e gravi per l’alternare dei candidi marmi 
con la nera pietra di Portovenere, dirà forse ancora, 
se sono benefici i destini, la gloria del pescatore di 
Galilea, sulla proda un di sacra a Venere Erycina. 

Con l’azione tutrice delle autorità conservatrici si 
impedi che la chiesa d’AmEGLIA fosse spogliata dal 
suo ornamento di sculture e marmi del Quattrocento 
e del Cinquecento, e si tenta preservare dalla demoli- 
zione o dalle alterazioni, sognate da uno stabilimento 
elettrico, la Loggia antica di LEVANTO, eretta nel- 
l’anno 1265, e rimasta esempio, credo unico, di simili 
edifici di loggie pubbliche, in tutta la Riviera. 

Al CASTELLO DI SARZANA, esempio insigne di co- 
struzioni militari del primo momento della difesa ba- 
stionata, si stanno facendo i lavori necessari alla con- 
servazione delle carceri ivi stabilite, ed una sorveglianza 
opportunamente concordata con l’ufficio dei monu- 
menti, impedirà gl’inutili e pur troppo consueti guasti 
che dobbiamo lamentare negli edifici demaniali. 

Con questa punta a Sarzana, ho accompagnato il 
lettore al confine di Toscana, dove certo l’attendono 
più copiose e confortanti novità e da lui, con un su- 


luto, mi congedo. 


Torino, giugno 1901. 
ANTONIO TARAMELLI. 


NOTIZIE DI TOSCANA. 


Feste celliniane. — Le feste che dovevano aver 
luogo nel novembre dell’anno decorso in onore di 
Benvenuto Cellini, e che furono rimandate alla pri- 
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mavera, si sono svolte nei giorni scorsi nel loro mo- 
desto programma, dacchè il tempo sempre ristretto 
non ha permesso di preparare una conveniente espo- 
sizione di oreficeria, come prima era stato stabilito. 
Tuttavia, a cura della « Società italiana per l'Arte pub- 
blica », è stato provveduto, col gentile consenso delle 
rispettive autorità, che in questa occasione fossero 
aperti ai pubblico il Museo degli argenti in Palazzo 
Pitti e il Gabinetto delle gemme nella Galleria degli 
Uffizi; che gli oggetti di oreficeria sacra apparte- 
nenti a Santa Maria del Fiore e a San Giovanni ve- 
nissero esposti nel Museo dell’Opera del Duomo, e 
quelli di varie chiese della città fossero riuniti nelle 
sagrestie di Santa Trinita, di San Lorenzo e di Santa 
Maria Novella. 

E mentre nel Museo Nazionale, ove sono le poche 
opere certe dell’orafo fiorentino, è stata fatta una par- 
ticolare esposizione dei conî, delle medaglie, della 
placchetta col cane levriero attorno “al busto di Co- 
simo I e ai due bozzetti del /erseo, dando così riu- 
niti i più celebri e popolarmente noti lavori dell’ar- 
tista, nelle due grandi biblioteche fiorentine, quella 
Mediceo-Laurenziana e quella Nazionale, sono stati 
esposti i manoscritti e i documenti che si riferiscono 
alla Vifa del Cellini. 

La « Società italiana perl’Arte pubblica », cui si deb- 
bono queste onoranze, ha fatto fondere una meda- 
glia, commemorante la data della nascita dell'artista, 
ricavando il diritto da quella che il Cellini eseguì per 
Clemente VII, ov’è rappresentata la /°’ace che brucia 
le armi col Zxrore legato dinanzi al tempio di Giano, 
e aggiungendovi un rovescio con la seguente iscri- 
zione: Società italiana per l’arte pubblica — Firenze — 
A Benvenuto Cellini — MCM. 


Domenica 26 maggio ebbe luogo la cerimonia dello 
scoprimento d’una lapide alla casa ove nacque il Cel- 
lini; l'inaugurazione del monumento che gli orafi 
hanno voluto porre sul Ponte Vecchio ; e la comme- 
morazione che il prof. Sinigaglia di Milano tenne nella 
sala dei Duecento. 

La lapide posta sulla casa del Cellini si può dire 
una correzione di quella preesistente, che dava errato 
il giorno della nascita: /n questa casa — nacque Ben- 
venuto Cellini — il dì primo di novemlre del 1500 — 
e vi passò i primi anni. 

La nuova iscrizione apposta dice invece: Ne/ quarto 
centenario — della nascita — di Benvenuto Cellini — 
l’Accademia Fiorentina — delle arti del disegno — 
pose — III Novembre MON. 

Nel fare la consegna della lapide al sindaco di Fi- 
renze, il presidente della R. Accademia, comm. ar- 
chitetto Riccardo Mazzanti, lesse un forbito discorso 
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in cui accennò ai propositi dell'Accademia per ren- 
dere durevole il ricordo di queste onoranze: 

« La fondazione di un premio quinquennale per- 
petuo alla migliore opera italiana moderna di orefi- 
ceria o di cesello — disse il benemerito presidente 
del Sodalizio fiorentino — e l’apposizione di una la- 
pide alla casa ove nacque Benvenuto Cellini, compen- 
diano in un modesto programma le deliberazioni prese 
dall’Accademia delle arti del disegno fino dall’ottobre 
dell’anno decorso, all'oggetto di onorare, nella ricor- 
renza del IV Centenario dalla di lui nascita, l’artista 
celebrato che l’ Accademia stessa, allora Compagnia di 
San Luca, annoverava fra i propri ascritti. 

« Alla costituzione del premio quinquennale è stato 
già dato avviamento, aprendo sotto gli auspici del- 
l’ Accademia una sottoscrizione, alla quale finora hanno 
corrisposto enti pubblici ed Istituti d’arte. 

« Lo scopo cui mira il premio, quello cioè d’ inco- 
raggiare i giovani orafi e cesellatori, e d’incitarli a 
dare un impulso più vitale all’arte che in tanto splen- 
dore salì ai tempi del Cellini, sarà molto agevolato 
se potrà essere fondata la nuova scuola di oreficeria 
che il Sodalizio fra gli orafi di Firenza patrocina. 

« Per la fondazione e per l’avvenire di questa scuola, 
esprimo anche in nome del Collegio accademico i più 
fervidi voti ed auguri; e mi compiaccio di vedere il 
più antico sodalizio artistico d’Italia, anzi del mondo 
ed un'associazione giovane e speranzosa, convergere 
per vie diverse alla stessa mèta, ciascuno recando dal 
proprio canto un contributo di affetto e d’interessa- 
mento per il progresso dell’arte nazionale ». 


*% * * 


Veramente solenne riescì la cerimonia dello sco- 
primento del busto del Cellini, che gli orafi di Firenze 
han posto sul ponte, ove son riunite le loro botteghe, 
a ricordo dell’insigne maestro. 

Il monumento, che sorge nel punto ove s' inter- 
rompe il fabbricato, e donde si ammira la sfuggita 
dei lungarni, è elegante nel suo insieme, ma non pro- 
porzionato il busto, grave e pesante, con l’esile e fra- 
stagliato imbasamento, in cui le decorazioni in bronzo 
sovrapposte al marmo di Verona sono derivate in 
parte da quelle della base del /erseo, in parte da un 
disegno, attribuito al Cellini, esistente nella nostra Gal- 
leria e che rappresenta una saliera. 

Ai lati del monumento furono poste due iscrizioni 
dettate dall’illustre prof. Isidoro Del Lungo, nella 
prima delle quali si esalta la valentia dell’orafo che 
con vena d'artista — descrisse popolarmente — le av- 
venture della sua vita — e la fratica del suo magi- 
stero — e improntando nelle opere della inano — la 
fierezza dell'ingegno e dell'animo — esercitò l’arte — 
fra i potenti del mondo — come un loro pari — con- 
sapevole di sovrastare — per la potenza in che l’uomo 
si elerna. 
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Nella seconda si legge: 


Sul vecchio passo d’ Arno 
che vide Marte e l'uccisione del Buondelmonte 
e dal secolo di Benvenuto 
fu con migliori auspicii 
il ponte degli orafi 
l’effigie del Maestro 
consacra le tradizioni gloriose 
del genio fiorentino 
e del pacifico fraterno lavoro. 


* * * 


Le esposizioni d’oreficeria sacra, di cui abbiamo 
fatto parola, hanno rimesso in vista, per breve tempo, 
un buon numero di oggetti preziosi che al pubblico 
non è dato sempre di poter ammirare. Nel Museo 
dell'Opera del Duomo, accanto al meraviglioso dos- 
sale in argento, cominciato dagli orafi fiorentini del 
secolo xiv e compiuto da Michelozzo, dal Pollaiuolo 
e dal Verrocchio, sono esposti gli splendidi oggetti, 
che ordinariamente stanno racchiusi nelle sagrestie 
del duomo e del San Giovanni, fra i quali figura 
il celebre reliquario detto del Zibretto appartenente al 
Battistero. 

«Si compra — così si legge negli Spogli stroz- 
ziani — per mezzo di Taddeo d’Agnolo Gaddi dal 
cardinale di Siena, un tabernacolo di reliquie, il quale 
cardinale l’haveva havuto da’ Sindachi delle Rede di 
Lorenzo de’ Medici e si consegna loro per mettere in 
San Giovanni fra l’altre relique. Il tabernacolo è d’oro 
e si ripiega e vi sono otto perle e sei balasci. Fu 
messo in San Giovanni il dì... febbraio 1495». 

I consoli dell’arte di Calimala, che lo donarono alla 
chiesa di San Giovanni, vollero che questo prezioso 
reliquario fosse racchiuso in uno splendido taberna- 
colo a forma di tempio, perciò nel marzo del 1499 
— come si rileva dalle notizie pubblicate da Arnaldo 
Cocchi — deliberavano che si disfacessero « due voti 
d’argento guasti esistenti in San Giovanni, cioè una 
testa a similitudine di quella di Lorenzo de’ Medici e 
una figura piccola d’un uomo per fondere e consegnare 
a Pagolo di Gio. Sogliani orefice per fare di detto ar- 
gento per mettervi il reliquiere o libricino avuto dai 
Sindachi de’ Medici », 

Ivi pure è esposto il gentilissimo candelabro da 
cero pasquale, in bronzo dorato, che serve per la ceri- 
monia del Sabato Santo insieme col porfafuoco di pro- 
prietà della chiesa di Santi Apostoli, adoperato pure 
per la stessa cerimonia, insieme con altri notevolissimi 
oggetti che troppo lungo sarebbe descrivere. 

A San Lorenzo sono esposti un piccolo e bel Cro- 
cifisso d’argento del secolo xv; vari reliquari in stile 
gotico, di rame dorato con smalti; un bel calice della 
seconda metà del secolo xvi; il pastorale e la Mitria 
che si vogliono donati da Leone X alla Basilica, e 
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finalmente molti oggetti ricchissimi in metalli preziosi 
e in pietre dure dei secoli xvI e XVII. 

A Santa Maria Novella l’esposizione è più modesta; 
ma v’è una bella croce processionale, che, a malgrado 
le alterazioni e le aggiunte, conserva ancora i carat- 
teri dell’arte del Quattrocento. 

A Santa Trinita, infine, fra i molti oggetti esposti ci 
piace ricordare la finissima /’ace in argento della chiesa 
di San Pier Gattolini, opera del secolo xv ; un ricco re- 
liquario della Badia fiorentina e alcuni oggetti appar- 
tenenti alla chiesa di Santa Felicita, 

Così, se la «Società italiana per l'Arte pubblica » 
non ha potuto, com’era suo proposito, tenere la grande 
esposizione di oreficeria civile e religiosa, a causa del 
breve tempo e dei limitati mezzi di cui dispone, ha no- 
nostante fatta opera egregia e proficua agli studiosi e 
agli artefici promuovendo queste singole mostre, le 
quali, si puo dire, hanno svelato nuovi e preziosi tesori 


dell’arte nostra. 
e I. B. Supino. 


NOTIZIE DELLE MARCHE. 


Una pittura di Ascanio Condivi. — Ripatransone, 
la piccola ed ospitale città marchigiana, in circondario 





Ascanio Condivi: La Crocefissione (parte superiore) 


Ripatransone, Chiesa del Carmine 
(Fotogr. del sig. L. Sciarra di Ripatransone) 
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di Fermo, s’erge graziosa e gentile a circa 500 metri 
dalla sponda vellutata dell'Adriatico. Culla di capitani 
illustri, di letterati e giuristi insigni, la Ripa, come 
usano chiamarla le persone del luogo, ha dato anche 
alle arti maestri non indegni, quale l’intagliatore A pol- 
lonio di Giovanni (sec. xv) ed Ascanio Condivi, sco- 
laro e biografo del grande Michelangelo. 

Del Condivi pittore non si conoscevano finora opere 
in patria, mentre un pregevole e grandioso affresco 
nella chiesa del Carmine, a tre chilometri dalla città, 
attribuita sin qui a Vincenzo Pagani, devesi con ogni 
verosimiglianza restituire ad Ascanio. 

Il merito di tale scoperta spetta all’egregio dottor 
C. Grigioni, il quale trovasi in grado, per mezzo di 
documenti d'archivio e buone induzioni, di poter sta- 
bilire che detto affresco, rappresentante la deposizione 
dalla croce, non può assegnarsi a nessun altro artista 
all’ infuori del Condivi. 

Lo studio illustrativo del dipinto vedrà la luce fra 
non molto nella Rassegna bibliografica dell'Arte ita- 
liana. Intanto alla cortesia dell’amico devo il piacere 
di poter offrire ai lettori de £’Ar/e una piccola foto- 
grafia con la parte superiore dell’affresco. 

Dalla riproduzione stessa della pittura chiaro si 
scorge come questa non si trovi, pur troppo, nel mi- 
gliore stato di conservazione; ed è naturale per 
ciò che il dott. Grigioni e pochi altri amatori di 
Ripatransone pensino al modo di far staccare il 
grandioso lavoro del Condivi, le cui opere sono 
rarissime, per liberarlo dalla sicura, inevitabile 
rovina a cui il dipinto fra pochi anni andrebbe 
incontro, se esso venisse lasciato ancora nella 
povera chiesa campestre, ormai abbandonata a 
Sè stessa. 


Affreschi del secolo XV e del secolo XVI. — 
Insieme col grande dipinto del Condivi dovreb- 
bero essere ritirati e conservati nel piccolo e pure 
importante museo ripano altre pitture a fresco 
che si trovano sparse in diversi luoghi della 
città, affatto dimenticati. I frammenti di pitture 
del secolo xv, forse di artista abruzzese, rimasti. 
all'aperto e quindi esposti alla pioggia, al sole 
e al vento nelle dirute mura della chiesa di 
San Francesco — il più bello e il più grande 
tempio di Ripa, lasciato deperire e ignobilmente 
cadere verso il 1820 — compresavi la pittura 
del 1521, in quella parte ancora visibile e posta 
dirimpetto all’abside, con l’imagine della Ver- 
gine e il Bambino in trono, contornata dai Santi 
Francesco e Niccolò; le due figure di santi in 
piedi, del Quattrocento, facenti parte di un trit- 
tico dipinto sulla parete di sinistra nell’antica 
chiesuola di San Giacomo, da tempo ridotta a 
magazzeno ; e un'altra imagine dolcissima, la 
Madonna col Figlio, di maniera umbra, dipinta 
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nella stessa parete. Anche le due tele, rappresentanti 
l'una Santa Marta e l’altra Maria Maddalena, nella sala 
dei « Sacconi » presso la chiesa di San Rocco andreb- 
bero custodite nella piccola Galleria locale, trattandosi 
di pitture della fine del secolo xvI non ispregevoli e, 
molto verosimilmente, di Simone de Magistris, il pit- 
tore intelligente che a prima vista rivela l’ottimo suo 
precettore, Lorenzo Lotto. 

Quando agli amici di Ripa sarà consentito, ed au- 
guro loro che ciò avvenga presto, di poter salvare 
l’opera del Condivi, non dimentichino le altre pitture, 
non meno importanti di quella, le quali meritano d’ es- 
sere guardate benevolmente; anch’esse reclamano, dopo 
secoli d’ abbandono, un piccolo spazio nella raccolta 
del Comune, anch'esse attendono di divenir compagne 
delle opere ivi riunite e che portano i nomi di Vittorio 
Crivelli, di Vincenzo Pagani, di Simone de Magistris. 
Se il luogo è modesto e ristretto, sian pure confuse pel 
momento, le interessanti su ricordate pitture, con le 
ceramiche del secolo xvii o xvIlr, o conle terrecotte ma- 
gistrali, splendide, del vivace Fra Mattia della Robbia; 
ciò non monta: salvino intanto gli amici ripani quante 
più opere d’arte sia loro possibile, poichè all’ordina- 
mento del museo avranno tempo di pensare dopo. 


In onore di Giovanni Santi. — Per iniziativa di un 
Comitato composto di numerosi amici dell’arte e pre- 
sieduto dal conte cav. Camillo Castracane, il 2 giugno 
è stati inaugurata in Urbino, nella casa ove il Santi 
abitò, vicino a quella ove nacque Raffaello, una lapide 
al padre dell’immortale Urbinate. 

L’ iscrizione, dettata dal prof. G. Marchigiani, dice 


così: 
Qui visse e lavorò 


Giovanni Santi 
Pittore eccellente e poeta 
Primo maestro 
al figlio Raffaello. 


Tenuto conto del carattere giustamente modesto 
che si volle dare alle feste, queste sono riuscite come 
non si poteva desiderar meglio. 

Alle 10 e mezzo nel salone del palazzo ducale ove 
campeggiava un bel busto del maestro, cresciuto alla 
scuola di Pier della Francesca e di Melozzo, presenti 
le autorità, i professori, gli studenti e il fiore della 
cittadinanza il prof. G. Marchigiani disse dell’artista 
amato e stimato alla corte feltresca, dell’uomo che 
seppe dividere il suo tempo fra le occupazioni fami- 
gliari e la nobile cura del dipingere, indulgendo so- 
vente, per ozio e per inclinazione, agli estri ed ai con- 
forti della sua poetica se non troppo felice musa. 

Terminata la commemorazione solenne fu inaugu- 
rata nella sala detta del Magnifico (oggi degli arazzi) 
una piccola mostra artistica con bel numero di opere 
del Santi — dodici tavole e due tele provenienti dalla 
ricca galleria d’ Urbino e dalla sacristia della metro- 
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politana — e con le fotografie di quasi tutte le pit- 
ture dell'artista che sono fuori di Urbino, a Fano, a 
Cagli, a Roma, a Milano... 

Delle quattordici opere del Santi e delle molte altre 
pitture — alcune delle quali di primo ordine — che 
fanno della galleria di Urbino la più importante e 
ricca collezione delle Marche, mi propongo di trattare 
con larghezza in un prossimo articolo che accompa- 
gnerò con numerose riproduzioni. 

Tornando alle feste, a mezzogiorno il corpo acca- 
demico, gli studenti, le autorità e tutte le associazioni 
cittadine s’avviarono alla casa del Santi per lo scopri- 
mento della lapide: disse brevi parole sul posto l’ex 
deputato prof. Budassi, quindi il corteo depose una 
splendida corona di fiori freschi sul monumento di 
Raffaello. Chiuse alla sera la simpatica festa una grande 
fiaccolata: una specie di apoteosi del Santi la cui 
figura signoreggiava fra le immagini degli altri mae- 
stri del tempo, tutte dipinte su grandi dischi illumi- 
nati internamente. 

Per le feste riuscitissime nella loro semplicità, 
alle quali assistè — venuto apposta da Roma — an- 
che il prof. John Morris-Moore di Londra, presidente 
onorario della R. Accademia Raffaello, va tributata 
ampia lode al Comitato promotore. 


Ascoli Piceno, giugno 1901. 
E. CALZINI. 


Quadri del Pagani e dell’Alemanni. — Con que- 
ste poche righe desidero dar notizia di due belle ta- 
vole di due esimi pittori marchegiani, nè riconosciute 
nè descritte finora. 

L'una è a Sanginesio, custodita nel Municipio, e a 
prima vista mi si rivelò del Pagani. Proviene da un 
altare della chiesa delle Grazie dei frati Minori, vu/go 
Zoccolanti. Non mostra nome nè scrittura alcuna, 
sebbene abbia un cartellino che avrebbe dovuto recarla. 

Vi si vede su alto trono la Vergine col Bambino 
che porge vezzoso una crocettina a San Francesco, il 
quale ha dinanzi, in piedi come lui, San Girolamo che 
regge un tempietto con cupola, a significare ch’è dot- 
tore della Chiesa. Il leone gli sta accovacciato accanto, 

Nella parte opposta tiene il primo piano la Madda- 
lena, col solito vasello degli unguenti e bizzarra ac- 
conciatura di capelli; più indietro sta Santa Caterina, 
ritta su frammento di ruota. o 

In alto due putti volano, sostenendo un drappo di 
sopra il trono della Vergine, sui gradi del quale si 
veggono alcune ciliege, un baccello di piselli e un moc- 
coletto spento, particolari che l’autore ha ripetuti in 
altra tavola che trovasi a Pausula con la firma e la 
data 1517, onde si deduce che pure quest'altra opera 
deve riferirsi a circa quell’anno. 

Presso il Municipio di Sarnano ho trovati, fra altri 
lavori noti e firmati dello stesso pittore, due o tre 
frammenti che reputo spettino egualmente a lui. 
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Ma non mi intrattengo di questi, bensì di una ta- 
vola dell’Alamanni posseduta, nello stesso paese, dalla 
chiesolina del Rosario sottostante a quella di Santa 
Maria di Piazza Alta, ove il secondo Lorenzo da San Se- 
verino ha il suo capolavoro in un magnifico affresco 
che merita la più vigilante custodia. 

Il dipinto dell’ascolano Pietro Alamanni è di alto 
pregio, e può dirsi in buona conservazione, eccetto in 
basso, ove l’umidità maggiore ha prodotto qualche 
danno. Raffigura Nostra Donna in piedi con mani 
giunte, la testa leggermente inclinata con aria soave, il 
manto azzurro tempestato di rose d’oro, sorretto da 
due angeli che le stanno ai lati con due altri in ve- 
nerazione. 

Sotto il manto è prostrata una folla di devoti. 

A destra stanno un re e una regina con corona, al- 
cuni giovanetti, e tutta una schiera di donne; a sinistra 
un pontefice, un cardinale, due vescovi e dei fratel- 
loni con cappucci calati sul viso. 

Il fondo è dorato con rabeschi graffiti. Corretto il 
disegno, fresco il colore, efficace l'espressione. 
® Per la squisita cortesia di chi mi accompagnava fu 
scomposto l’altare; ma non potei interpretare tutta la 
scritta, omai illeggibile e consunta, che è in fondo al 
quadro; quindi ne riporto l’ultima parte, più interes- 
sante: ... 1494 DIE XV MENSIS MARTII OPUS PETRI 
Alamanni. 

Io faccio viva premura al Ministero perchè si ri- 
muova il prezioso lavoro dal muro ove si trova inca- 
strato, nella sotterranea chiesa che da tanto tempo lo 
tiene nascosto, provvedendo subito a un migliore col- 
locamento. 

E per amore dell’arte mi sia permesso di espri- 
mere il desiderio che tante opere pregevoli, disperse 
per le sacristie delle chiese, o collocate alla meglio in 
qualche stanzuccia dei Municipi di paesi ove ben pochi 
possono recarsi a rintracciarle, si raccolgano tutte 
(col nome dei rispettivi proprietari) e formino pina- 
coteche provinciali in ciascun capoluogo, come, del 
resto, era stato disposto un tempo dal dittatore delle 
Marche e dalla legge per la soppressione delle cor- 
porazioni religiose. Invece ogni Municipio volle con- 
servare le cose sue, e mentre le pinacoteche dei ca- 
poluoghi non si accrebbero grandemente, quelle dei 
Comuni rimasero invisibili e mal conservate, anzi pur- 
troppo in mano agli uscieri comunali. 

Macerata, maggio. 


CARLO ASTOLFI. 


NOTIZIE DI PUGLIA. 


Per la storia dell’arte e per la tutela dei mo» 
numenti. — Non molte notizie ci è dato raccogliere, 
pur troppo, intorno al movimento storico-artistico nella 
regione pugliese, non perchè questa manchi di note- 
voli monumenti, o di persone le quali ne studino le 
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doti caratteristiche e le peculiari bellezze, ma perchè 
assai poco si fa e si vuol fare per essi. Nè è a dire 
che manchino le solite Commissioni d’ispettori, i quali 
però, fatte le debite eccezioni, di tutt’altro sanno o 
possono occuparsi che de’ monumenti. Le tre provincie 
di Puglia, come le altre d’Italia, hanno le loro Com- 
missioni prefettizie, con i rispettivi circoli dipendenti 
dagl’ispettori onorarî, di mezzo ai quali i pochi vera- 
mente adatti, che vi si trovano nominati, sono del 
resto ridotti a fare, quando lo fanno, proposte che 
hanno dal Ministero il semplice ouore d'essere riposte 
in archivio e non mandate ad esecuzione. Nessuno, 
poi, sa niente di ciò che si conclude nelle assai rare 
riunioni, di cui non si pubblica mai alcun ragguaglio, 
come invece avviene, per esempio, a Napoli, per non 
salire più in su. Devo però subito soggiungere che a 
Bari abbiamo anche, da qualche anno, una Commissione 
provinciale di archeologia e storia patria, la quale, ad 
onor del vero, se non fa ancora tutto quello che po- 
trebbe e dovrebbe, fa pur qualche cosa, in confronto 
del nulla, o quasi, precedente. Essa è presieduta da An- 
tonio Jatta, e ne fanno parte, tra gli altri, Giuseppe Ceci, 
Eustachio Rogadeo, l'ingegnere Luigi Sylos, i profes- 
sori Nitto De Rossi e Nitti, segretario, nomi che affidano 
per l'avvenire. Questa Commissione, da una parte coa- 
diuvata dall’egregio dott. Meier, direttore del museo pro- 
vinciale, cura il buon ordine del museo stesso, il quale, 
non ostante l’aspra concorrenza del museo di Taranto, 
si viene ogni di più arricchendo d’importanti cimeli 
dell'antichità classica, e, dall'altra, la pubblicazione 
dell'opera interessante del Codice diplomatico barese, 
di cui ora sono in corso di stampa i volumi 5° e 69, 
l'uno per le carte normanne di San Nicola di Bari, 
l’altro per quelle della cattedrale di Barletta. È già 
noto quanta luce nuova i documenti così editi appor- 
tino alla cognizione della nostra storia artistica me- 
dioevale, la quale ne vien fuori anzi quasi del tutto 
rifatta. Questo rifacimento, però, è ancora di là da 
venire, essendo appena un saggio quello pubblicato 
l'anno scorso nel volume I della 7erra di Bari, sotto 
il titolo: Della storia dell’arte in Puglia, e più parti 
colarmente nella Terra di Bari fino ai primi anni del 
secolo XIII; e sarebbe desiderabile che nell’aitra serie 
di Monografie e documenti, edita dalla Commissione 
medesima, questa facesse comparire qualche lavoro 
sull'argomento. A cura della stessa Commissione, l’anno 
scorso è stato fatto il primo scavo sistematico sulla 
località in territorio di Molfetta chiamata Pulo, e ri- 
tenuta stazione preistorica pugliese, dai quale è venuto 
in luce un ricco materiale preistorico ed archeologico, 
che è ora ordinato dal Meier nel museo, e che mo- 
strerà i primi vagiti della civiltà e dell'arte sul suolo 
apulo. Come si vede, il lavoro diretto di questa specie 
di Deputazione provinciale di storia patria sui monu- 
menti non è molto; eppure bisogna esserne contenti, 
nel desiderio che cresca sempre di più. 
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A Foggia, sull'esempio di Bari, si tentò d’istituire 
una simile Commissione, presieduta dal comm. Dan- 
dolo, e composta, tra gli altri, dei professori De Do- 
nato, Buontempo, Manzi; ma so che, non ostante le 
loro buone intenzioni, non si è mai veramente radu- 
nata e messa al lavoro, in una regione dove pure ci 
sarebbe molto da fare. Da essa attendesi, già da 
tempo, la pubblicazione del Carfu/ario della catte- 
drale di Troia, il più insigne monumento della Ca- 
pitanata, la cui trascrizione è stata da lunga pezza 
compiuta invano. A Lecce non mi pare siasi pen- 
sato a nulla di simile, mentre pur vi si trovano stu- 
diosi valenti, come il De Giorgi, il Bacile ed i due 
Guerrieri. 

I monumenti intanto rimangono allo s/2/4 quo per la 
loro conservazione, anzi deperiscono, e deperiranno an- 
cor più se non si penserà a provvedere con maggior 
energia. Nella cattedrale di Bari, dopo aver fatto gli op- 
portuni restauri ai due cappelloni sotto i campanili, s'è 
iniziato il lavoro del pavimento in marmo, pel quale si 
spenderà la somma di lire 14,000 legate dal defunto 
arcivescovo Mazzella. Quasi uguale somma fu spesa 
l’anno scorso nella pavimentazione marmorea del duomo 
di Trani, fatta sotto la vigilanza dell’ispettore locale 
de’ monumenti ing. Sarlo; e intanto, mentre si spen- 
dono somme enormi per opere di lusso non consen- 
tanee alla semplicità costruttiva delle nostre antiche 
chiese, le quali, credo, fin dall’origine hanno sempre 
avuto pavimenti in pietra, si trascurano opere di 
restauro maggiormente richieste per ridar loro il pri- 
mitivo aspetto. Così pure per un’altra strana contrad- 
dizione è stata a Bari riedificata, presso San Dome- 
nico, una vecchia chiesetta di Santa Maria degli Angeli, 
con disegno per nulla corrispondente a quello di 
prima. La graziosa facciata risuscita per poco l'illusione 
dello stile romanico pugliese, sì da mostrar tornato in 
vita a principio del secolo xx il rozzo capolavoro di 
un marmoraio o scalpellino barese della fine del se- 
colo xI1 o dei primi anni del xni, ma simile anacro- 
nismo non trova poi riscontro nelle colorate e stuccate 
pareti dell’interno. 

Det resto, null’altro c’è da aggiungere, poichè tutto 
rimane nel medesimo stato di prima: a Canosa il pro- 
gettato restauro della cattedrale non è venuto avanti, 
contro la buona volontà dell’ing. Malcangi, il quale 
ha compiuto bei lavori di restauro in San Domenico 
di Corato, ed i pezzi dell’antica cattedra di San Sa- 
bino restano dimenticati, confusi tra i rottami ed 
altri materiali nel fondo d’una cappella. Il campanile 
del Santo Sepolcro di Barletta rimane tuttora incastel- 
lato in legno, come è tuttavia piantonato quello del 
duomo di Trani. A Lecce, la chiesetta veneziana di 
San Marco attende i necessari restauri che almeno si 
spera arrivino prima che essa rovini del tutto, e ia 
Capitanata tiene in un indegno abbandono quel gioiello 
stupendo che è la cattedrale di Troia! 
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La patria di Nicolò dall’Arca. — Sui giornali di 
qui, non so con quanta opportunità e senza alcuna 
preparazione, è ritornata a dibattersi la questione della 
patria di Nicolò detto dall’Arca. Alcuni sostenevano 
che Nicolò fosse venuto di Schiavonia o di Dalmazia 
a stare in Puglia, dove poi non si sa quali opere 
avrebbe compiuto; altri che fosse nato a Bari, e quindi 
andato a Bologna, Venezia, ecc. Ma a richiesta del 
sindaco di qui, il Ridolfi dell’Archivio notarile di Bo- 
logna, ha fatto colà ricerche esaurienti nelle schede 
della fine del secolo xv e dei primi del xvI, di cui fu 
pubblicato il risultato in un articolo nel Aesto del 
Carlino: i documenti dànno sempre il nome di wra- 
gister Nicolaus quondam AAntonii de Apulia. 

E intanto si è dimenticato che i documenti furono 
fatti conoscere, già da molto tempo, da Gian Battista 
Toschi, a proposito della patria di Nicola Pisano. 
Quanto è debole la memoria dei moderni scrittori 
d’arte! 


Il monumento a re Umberto a Bari. — Finisco 
con una notizia d’arte moderna: il Comitato ordina- 
tore del monumento a re Umberto a Bari ha scelto, 
tra i varî, il bellissimo bozzetto presentato da Filippo 
Cifariello, il quale si metterà costà presto all'opera. 
Speriamo che la sua opera riesca degna della nostra 
città e del bel nome dell’autore, che ora, lasciata la 
Germania, ridona la sua bella attività al suo paese. 


Bari, maggio 1901. 
FRANCESCO CARABELLESE. 


NOTIZIE ROMANE. 


Intorno al disegno di legge per la conserva» 
zione dei monumenti e degli oggetti di anti- 
chità e d’arte. — L'ufficio centrale del Senato del 
Regno ha compilato la relazione sul disegno di legge 
presentato dal Ministero dell’ istruzione pubblica il 
4 dicembre 1900. Una differenza tra il disegno mi- 
nisteriale e quello dell’ufficio centrale del Senato sta 
nel vincolo messo alla vendita d’oggetti d’arte e di 
antichità, ornamento di edifici pubblici o apparte- 
nenti a fabbricerie, confraternite, enti ecclesiastici di 
qualunque natura. Nel disegno ministeriale se ne po- 
teva consentire la vendita, quando gli oggetti in pa- 
rola non formassero parte di collezioni; in quest'altro 
dell’ufficio centrale non può essere consentita, dato 
che gli oggetti stessi sieno di sommo pregio. Vera- 
mente valeva meglio mettere a dirittura il divieto per 
l'alienazione d’ogni cosa d’arte appartenente a enti 
morali ed ecclesiastici, anche per non trovarsi nel caso 
di sbagliare circa la misura del valore, di non mettere 
cioè troppo alto o troppo basso il vertice del pregio 
artistico Dobbiamo fare la legge in una forma che 
non si presti a discussioni infinite, annunciare franca- 
mente, assolutamente che solo le cose private possono 
essere vendute. Poco rimane del cospicuo patrimonio 
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artistico; e gli speculatori si rivolgono alle cose dedi- 
cate ad patriam. E sta bene di mettervi attorno una 
barriera, tale che non possa trovar facile breccia, come 
troverebbe quella proposta dal Senato. Il disegno mi- 
nisteriale non frapponeva quasi ostacolo alla vendita 
di oggetti d’arte di enti tutelati, il Senato ne oppone 
uno troppo piccolo. La distinzione fatta, nel disegno 
del Ministero, tra le collezioni d’arte e d’antichità ap- 
partenenti a comuni e a provincie, e i singoli oggetti, 
non è opportuna, perchè, nel maggior numero dei casi, 
i comuni, le provincie, gli enti morali o tutelati con- 
servano oggetti che non formano collezione. Quando si, 
il Governo può fare a meno di pensarci: Siena, Lucca, 
Perugia non nutriranno mai la pazza idea di vendere 
le raccolte che sono vanto cittadino. Trattasi invece 
d’impedire la vendita di oggetti sparsi, disseminati 
nelle case dei comuni, ignorati o quasi nel fondo delle 
provincie, nascosti entro chiese di campagna. ll Mi- 
nistero, che dichiara inalienabili le collezioni d’arte e 
d’antichità possedute da enti morali e tutelati, è pronto 
a permettere la vendita degli oggetti singoli. Si riserva 
solo di dare il suo consenso, ma quando lo darà e 
quando lo negherà? Il Senato ha pensato alla dimanda, 
e limita il consenso agli oggetti che non sono di sommo 
pregio. Ma per chi sappia come sia variabile il criterio 
del pregio artistico s’accoge di leggieri che la limita- 
zione non servirà in alcun modo. È necessario che la 
limitazione sia ferrea, perchè il Governo possa pro- 
varsi seriamente a salvare i resti del patrimonio arti- 
stico privato. Questo, almeno per ora, deve essere il 
suo campo di azione. È tardi, ma meglio tardi che 
mai! Il disegno ministeriale mostra che tale necessità 
è sentita, ma il modo di provvedere ad essa non è 
chiaramente indicato. Le tasse di esportazione sono 
troppo alte perchè dieno frutto; e le tasse per i calchi 
val meglio non decretarle, perchè i calchi recano spesso 
nocumento alle opere d’arte. L'ufficio centrale si è ac- 
corto delli’ insufficienza dei mezzi finanziari proposti 
per l’acquisto delle opere d’arte e per l'esercizio del 
diritto di prelazione; e domanda l'annuale iscrizione 
in bilancio d’una somma non inferiore a 500,000 lire. 
La via suggerita va al segno, ma perchè corra più di- 
rettamente, conviene sgombrarla da tutto ciò che abbia 
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apparenza di persecuzione ai pochi privati che in Italia 
conservano cose belle ; conviene insomma non spaven- 
tarli con tasse inesigibili, con vincoli di denuncia della 
loro proprietà, con minaccia d’espropriazione forzosa. 
Se vogliamo salvare qualche cosa del poco che resta, 
compriamo direttamente e prima che le cose varchino 
i confini dello Stato; e incoraggiamo i privati a rac- 
cogliere, a richiamare dall’esilio molte opere d’arte, ora 
in vendita all’estero per un prezzo minore di quello al 
quale si venderebbe tra noi. Nessuno certo si metterà 
a raccogliere, quando sospetti o tema che lo Stato li- 
miti il suo diritto di proprietà. E noi siamo proprio 
arrivati al momento di nuocere invece di giovare al- 
l’interesse dell’arte, mettendo catene al privato e ca- 
tenacci alle cose sue. Il disegno dell’ufficio centrale 
del Senato ha intravveduto queste verità, che la di- 
scussione della legge dovrebbe affermare altamente e 
chiaramente. Le vecchie leggi sono state quasi sempre 
dei vani spauracchi, e non hanno impedito l’esodo di 
tante belle e nobili opere d’arte: la legge italiana sia 
liberale a riguardo delle cose private, rigida per il 
resto. Risolta la questione fidecommissaria romana, 
come il Governo ha mostrato con la migliore inten- 
zione di voler fare, le cose d’arte privata saranno ri- 
dotte per la loro quantità a’ minimi termini. 

È inutile di armare contr’esse una numerosa polizia, 
spesso inconscia dei valori delle cose d’arte: compriamo 
sapendo bene che cosa si compra e perchè si compra. 
Lo potremo fare, se stiamo forti, inflessibili nel divieto 
.per la vendita delle opere artistiche agli enti morali, 
ecclesiastici, ecc. Proponiamoci di ribadire il principio 
che gli oggetti sacri per l’arte e per la volontà e per 
la pietà dei nostri avi sono intangibili e irremovibili; 
ricordiamo che tutti gli altri, in mano a privati, segui- 
ranno il loro destino, senza che sia possibile di ren- 
derli immobili, fuorchè accogliendoli nei musei dello 
Stato. Con il denaro che costerebbe la organizzazione 
d’una polizia per l’arte, quante opere si comprereb- 
bero; e, senza che per la vigilanza governativa si ac- 
crescano le pretese dei proprietarî, quante volte si 
avrebbero a buon prezzo! Scienza e prudenza valgono 
molto più della violenza e di tutte le altre poco lau- 


dabili arti che le farebbero corteo. 
A. VENTURI. 


ERRATA=-CORRIGE. 


Nell’ultimo fascicolo, a pagina 135, riga 13, leggi: Azzo non Allo. 
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RICORDI DI UN VIAGGIO ARTISTICO OLTRALPE 


A Germania (nonchè la monarchia austriaca) condivide coll’ Italia 
in confronto di altre contrade d’ Europa una prerogativa, la quale 
consiste nella grande varietà di tipo onde si mostrano impron- 
tate le sue città, come quelle che rappresentano altrettanti centri 
di civiltà, anticamente autonomi. È un’attrattiva speciale cotesta 
pel viaggiatore avviato a visitare appunto i paesi di quella tri- 
plice alleanza che da tempo tiene unite in un vincolo di comune 
amicizia le nazioni accerinate. E ne fece l’esperienza piacevole in 
vero lo scrivente nel giro compiuto nella scorsa estate, giro ricco 
di svariate ed elevate impressioni. 

Ecco il tracciato del viaggio: linea del Brenner, Salisburgo, 
Sanct Wolfgang presso Ischl, Praga, Dresda, Berlino, Franco- 
forte, Norimberga e Stoccarda. Incominciando dal Tirolo, generalmente conosciuto quasi solo 
per le sue bellezze naturali c'è da persuadersi che alla sua volta porge dei fenomeni interes- 
santi nel dominio dell’arte. Paese intermedio fra la Germania propriamente detta e l’Italia, 
la sua arte, per quanto improntata di fisionomia essenzialmente germanica, si risentì pure 
del vicinato dell’Italia, come si può rilevare da più di un’opera d’arte di quelle contrade amene. 

Non parliamo di Trento, la bella città, eminentemente veneta, con il suo superbo castello, 
i signorili palazzi in istile del nostro Rinascimento, parte eseguiti in pietra viva, parte deco- 
rati da vivaci pitture murali; le chiese ornate di pregevoli altari e monumenti funerari. Ma 
anche addentrandoci nella parte etnograficamente tedesca del Tirolo le impressioni italiane 
sì fanno spesso valere. 

Chi, per esempio, avesse a sostare nell’industriosa città di Bolzano, dove prevale deci- 
samente la popolazione di stirpe germanica, di leggieri, percorrendone le strade e le piazze, 
avrebbe a constatare la fisionomia italiana di gran parte de’ suoi edifici e monumenti di scul. 
tura. Ma oltre a ciò vuolsi notare che anche nella pittura de’ secoli trascorsi l’influenza della 
vicina Verona si rende ben sensibile. Ed è particolarmente interessante l’osservare come 
essa faccia capolino nella prima metà del Quattrocento, in quel tempo, cioè, nel quale 
Verona teneva un alto posto nel regno della pittura con un antesignano quale il suo Vittor 
Pisano, preceduto nel secolo antecedente da altri egregi artisti: Altichiero e Iacopo Avanzi. 

Degne di considerazione ci sembrano, da questo punto di vista, otto tavolette con altret- 
tante singole figure di Santi, quali vengono conservate con altre antichità non ispregevoli, 
del Quattrocento (massime lavori d’intaglio in legno) nel piccolo Museo artistico cittadino 
di Bolzano. Formano una serie compita fra di loro di figure intere, ritte in piedi e munite 
dei loro personali attributi e del nome scritto a canto a ciascuno. L'antica grazia della scuola 
veronese dà loro un’attrattiva particolare, che si manifesta tanto nella delicata, calda armonia 
delle tinte, quanto nelle linee dei contorni e delle pieghe dei loro panneggiamenti. Va notata 
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in ispecie, nella sua si/%owette quasi serpeggiante, l’amabile Sant’ Elena ed il caratteristico 
Sant’ Ulrico, munito dell’attributo del pesce. 

Di siffatti ricordi d’altri tempi chi avesse a fare ricerca in quelle contrade ne trove- 
rebbe certamente altri. Allo scrivente non rimane per ora che accennarne ancora uno che 
viene fornito da una pittura murale in un’antica casa della città di Bressanone (Brixen). 

Si tratta di una parete conservata nell'interno dell'albergo della Stella d’oro, dove stanno 
schierate, sopra un piano erboso e fiorit9, cinque nimbate figure (fig. 1) nei loro pittoreschi 
costumi, non dissimili da quelle che si riscontrano fra gli eroi del cristianesimo negli affreschi 
decoranti le chiese e le cappelle di Padova e di Verona. Quando si tenga conto infatti delle 
forme esili e prolungate, dell'andamento ondeggiante dei panni, delle foggie e del gusto 
della ornamentazione dei vestiarî, dei tipi dei visi dalle dolci espressioni, colle loro capi- 
gliature increspate, in fine anche dello sfoggio degli emblemi e del fondo a spalliere fiorite, 
la vicinanza di Verona si fa sentire tanto da far quasi nascere il dubbio se gli autori 
di siffatti dipinti si abbiano a ritenere per indigeni di stirpe tedesca o piuttosto per Veneti 
immigrati. ! 

È noto, d’altronde, che il principale monumento della pittura murale a Bressarione è 
quello della decorazione pittorica che ricopre le vòlte e le pareti dell’antico chiostro del 
Duomo, opera cumulativa di diversi pittori, non tutti di eguale merito, ma coinvolti tutti 
nella sorte comune di un generale spietato ristauro, o, per meglio dire, lavoro di rinnova- 
mento, toccato nei nostri tempi ai loro dipinti. Chi desiderasse, non ostante, essere informato 
intorno ai medesimi partitamente non avrebbe che a ricercare gli studî pubblicati sulle anti- 
chità del Tirolo da diversi autori locali, e in primo luogo quelli del prof. Hans Semper del- 
l’ Università di Innsbruck, il quale s'è acquistato in argomento una speciale competenza. 

È allo stesso erudito che noi andiamo debitori di una fotografia da un quadretto esposto 
nel Zerdinandeum, ossia pubblico Museo d' Innsbruck, del quale ci viene a taglio occuparci 
qui a proposito del contatto della pittura germanica e dell’italiana nella prima metà del 
xv secolo. È una cosetta squisita nella sua aurea semplicità primitiva e da meritarsi uno 
studio particolareggiato per parte di quanti si sentono chiamati alla contemplazione dei pro- 
dotti dell’arte più pura (fig. 2). 

Una schiera d’infantili angioletti dalle ampie e variopinte ali circondano la Madonna 
e stanno per incoronarla, mentre il Bambino sul di Lei ginocchio destro si volge con un 
ramoscello a Santa Barbara orante, qualificata per tale dall’emblema della torre. Dal lato 
opposto è parimenti genuflessa Santa Caterina d'Alessandria colla ruota spezzata a’ piedi 
e la corona in testa; nel mezzo Santa Elisabetta, soccorritrice del misero storpiato. In alto 
il Padre Eterno benedicente. 

Particolarmente notevole la ricchissima decorazione del fondo a siepe di rose intramez- 
zate di gigli attorno alla Vergine e da uno sviluppo di ramificazioni florite in giro, a colori e a 
dorature. Il dipinto è condotto sulla pergamena, e dalle sue limitate dimensioni suggerisce 
da sè la congettura che in origine non fosse altro che una pagina di un libro miniato. Nel 
catalogo della Galleria è registrato come opera antica veronese, anzi più precisamente di 
quello Stefano da Zevio del quale la Pinacoteca di Brera possiede un curioso quadretto 
segnato, rappresentante l’Adorazione dei Magi che, per opportuno confronto, vuolsi qui 
riprodotto a riscontro (fig. 3). 

Per quanto si vogliano avvertire delle affinità di stile fra l'uno e l’altro dipinto, il para- 
gone pure dovrebbe capacitare l’osservatore, che difficilmente vanno riportati alla mano del 
medesimo autore. Crediamo anzi che, pur ammettendo la parità approssimativa del tempo 











' Come c’informa il prof. Semper è oramai con- alla consegna di una somma a un tale, somma desti- 
fermato che il pittore veronese Stefano da Zevio fu nata in dote a una fanciulla. Stefano è nonainato /4/a- 
in Tirolo, ciò risultando da un documento del 23 gister Stephanus pictor quondam /ohannis de Verona, 
aprile 1434 nel quale l’artista è citato come testimonio — nunc în c. Bregerio (Brughiero nella Val di Mon). 
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cui appartengono, vada riconosciuta una diversità di scuola fra i due, ossia che nel qua- 
dretto in pergamena si abbia a ravvisare un’opera d’arte oltremontana, anzi assai verosi- 
milmente tedesca, stando massimamente alla estrinsecazione dei tipi delle figure, ben distinti 
da quelli della tavola di Stefano da Zevio, contemporaneo del genio veronese per eccellenza, 
il grande Pisanello. Sono tipi, infine, quelli della pergamena d’ Innsbruck, che, ove sì aves- 
sero ad accostare a quelli dell’antico maestro Stefano di Colonia, si riconoscerebbero di 
leggieri ben più affini ai medesimi. Si confronti principalmente la figura del putto con il 
suo compagno nella rinomata A/adonna del roseto del Musco di Colonia, opera di Stefano 
Lochner, e si vedrà quanto si corrispondono nella struttura del corpo, grosso a guisa di 
sacco riempito, e nella conformazione della testa tondeggiante, laddove il Bambino Gesù 


DANESI Poma 





Fig. 1 — Autore ignoto della prima metà del xv secolo: Cinque Santi 
Bressanone, Albergo della Stella 


nell’Adorazione de° Magi di Brera porge forme ben diverse e assai più snelle. Anche negli 
altri visi, del resto, nel panneggiare e in altre particolarità le divergenze sono ben sensibili. A 
tutto questo, infine, aggiungasi che l'apparizione della Santa Elisabetta, come soccorritrice 
dello storpiato è un elemento di origine essenzialmente oltremontana e che con particolare 
predilezione ritrovasi coltivato dagli artisti alemanni, tanto in opere di pittura quanto di 
scultura. La biografia di Santa Elisabetta d'Ungheria, infatti, c'insegna come essa si fosse 
resa popolare in Germania (dove era divenuta sposa al Landgravio di Turingia) per la sua 
inesauribile carità verso i bisognosi. Ed è appunto nell'esercizio delle sue qualità umanitarie 
che noi la vediamo rappresentata nelle opere d’arte in genere e in particolare nel quadretto 
miniato di Innsbruck, dove comparisce spoglia delle vesti da sovrana, in pietoso atteggia- 
mento porgere, secondo la versione storica, in una ciotola il cibo ambito al miserello infermo. 

Un ultimo argomento, infine, a sostegno del carattere oltremontano di detta opera si 
vorrà riconoscere nel genere dell’ornato a ramoscelli di rose e d'altri fiori, che circondano 
la composizione a figure. 





Fig. 2 — Autore ignoto della prima metà del xv secolo: Vergine col Bambino fra Angeli e Sante 


(Dipinto su pergamena). Innsbruck, Ferdinandeum 


*ibari af Mod 





Fig. 3 — Stefano Da Zevio: L’Adorazione dei Magi. Milano, Pinacoteca di Brera 
(Fotografia Anderson) 
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Il Museo d’Innsbruck ci riconduce alla memoria un insigne artista tirolese, del quale 
in altra occasione si è fatta gia menzione in questo stesso periodico, cioè il pittore e inta- 
gliatore Michele Pacher, nativo di Bruneck in Pusteria. ' 

Il suo nome vi è evocato in presenza di un trittico nel quale ricompariscono le figure 
di quattro Dottori della Chiesa quali vedonsi dipinti nelle tavole ora divise fra la Pinacoteca 
di Monaco e quella di Augusta. Sono tuttavia tenute in proporzioni sensibilmente minori 
e con una riduzione notevole di tutte le parti decorative onde sono arricchiti i prototipi 
delle nominate Gallerie bavaresi. Fino a prova in contrario del resto c'è da ritenere non 
siano altro che riproduzioni semplificate degl’ insigni originali di qualche compacesano seguace 
del Pacher. 

Dov'’egli sembra far capolino di nuovo, invece, si è in un altro riparto del Museo d'Inn- 
sbruck, cioè in quello della scultura. Quivi, fra varie sculture in legno, si nota un basso- 
rilievo di quattro angeli ricciuti messi in fila in una disposizione analoga a quella che por- 
gono gli angeli circondanti il fondo della nicchia nel grande altare di Michele Pacher a 
Sanct-Wolfgang nel Salisburghese, della quale si è fatto menzione nell’articolo già accen- 
nato di questo stesso periodico. 

Questi quattro angeli, completati da altri nel mezzo, ora mancanti, saranno stati disposti 
a due a due lungo 1 lati di una nicchia da altare, e se non sono di mano dello stesso distinto 
artista, certamente si attengono al suo stile, nel quale troviamo caratteristico massime il 
modo di condurre le pieghe dei panni, frequentemente indicate in linee trasversali contrap- 
poste alle verticali. Del resto, anche le figurine stesse colle loro teste capellute, bene model- 
late, e le manine delicate si mostrano superiori al gran numero di sculture in legno sussistenti 
nelle chiese e nei musei di Germania e meritano quindi una speciale attenzione. Che se ci è 
dato presentarne riproduzione nella unita fig. 4, lo dobbiamo di nuovo alla cortesia del sul- 
lodato professore Semper, donatore della corrispondente fotografia. 

Chi poi avesse vaghezza di farsi un’idea di simili altari e della complessità della loro 
composizione non avrebbe che a recarsi a visitare una piccola chiesa cimiteriale nella fra- 
zione di Gries presso Bolzano. Quivi si erge sopra un altare la pala intagliata commessa 
a Michele Pacher nel 1471 e terminata nel 1475. Consiste in una elevata edicola, di stile 
gotico, tutta intagliata in legno nell'essenziale e da considerarsi come il preludio a quella 
vieppiù ricca e splendida della chiesa di St-Wolfgang. Vi è rappresentata nel centro la Ver- 
gine inginocchiata in mezzo alla grande nicchia, circondata da angeli dipinti sullo sfondo, 
sorgenti dal petto in su, sopra la cortina ricorrente all’intorno. Sta la Vergine in atto raccolto, 
a mani giunte, mentre che'il Padre Eterno e Gesù in pompa reale, seduti ai lati, la inco- 
ronano. La nicchia è fiancheggiata da tre angeli per parte, di pieno rilievo, due dei quali 
inginocchiati inferiormente sul piano anteriore, reggono gli estremi lembi del manto della 
Madonna, cascanti a larghe pieghe. Lateralmente al grande gruppo della incoronazione, ritti 
nelle loro proprie nicchie, un Santo vescovo e un San Michele col demonio sotto i piedi. 

È un complesso ricco e solenne, che non è tuttavia se non un primo gradino nella scala 
ascendente di maestà raggiunta dall’autore di St-Wolfgang. Insieme alla descrizione ne dà 
una piccola e mediocre riproduzione il signor B. Riehl in una sua accurata guida artistica 
della linea del Brenner.® Rimarrebbe tuttavia da stabilire anche in questo caso quanta e 
quale parte spetti nell'esecuzione dell’opera interessante all'artista stesso e quanta ai suoi col- 
laboratori. ’ 








! Vedi Avovi a quisti della R. Pinacoteca di Mo- 
naco di Baviera, in Arte, fasc. I-IV, a. 1900. 

2? Die Kunst an der Brennerstrasse, von BERTHOLD 
RieHL. Leipzig, Breitkopf u. Hàrtel, 1898, pag. 176 
e seg. 

3 Nella guida citata viene avvertito che il dott. Ro- 
berto Stiassny, critico, impegnato in modo particolare 


nello studio del grande artista Michele Pacher, con- 
trariamente alla opinione invalsa fin qui, riterrebbe, 
in base alle risultanze delle sue ricerche, che il Pa- 
cher medesimo fosse stato esclusivamente pittore, e 
che i lavori d'’ intaglio de’ suoi grandi altari fossero stati 
eseguiti secondo i suoi dati e sotto la sua direzione 
da diversi scultori, non privi del loro proprio carattere. 
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Comunque sia, il prestigio di simile opera oggidì vedesi sensibilmente compromesso 
per colpa della completa ridipintura recente cui fu sottoposta, di effetto crudo e antiartistico. 
È frutto della solita infausta mania del rinnovare onde sono invase troppo volte le autorità 
ecclesiastiche in relazione alla cieca ed inconsulta sollecitudine per quello che viene con- 
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Fig. 4 —- Quattro Angeli. Frammento di un altare germanico intagliato, secolo xv 


Innsbruck, Ferdinandeum 


siderato il decoro del culto dalle medesime amministrato, mania che andrebbe meglio 
infrenata dalle autorità preposte alla salvaguardia del vero decoro dell’arte nei pubblici 
monumenti. 


Fra i posti sulla linea del Brenner coi quali rimane indissolubilmente legato il nome 
di Michele Pacher va rammentata la città di Bressanone. È ad essa che apparteneva in 
origine la stupefacente ancona, sacrificata di poi in conseguenza dell’ infuriare del gusto 
barocco in Tirolo, mercè il quale fu trasformato l’antico Duomo e allontanato l’insigne tesoro 
artistico, ora suddiviso, come già si è veduto, fra le Gallerie di Monaco e di Augusta. Un 
curioso richiamo tuttavia di quelle quattro figure di Dottori della Chiesa si vede tuttora 
nella vicina frazione di Neustift, celebre pel suo vasto convento e per la originalissima chie- 
setta tonda, medievale, di San Michele. 

Mentre nella chiesa conventuale si è sostituito all’antico lo stile rococò il più suntuo- 
samente sfrenato, la vicina sagrestia ha conservato la modesta apparenza di un limitato 
quadrato coperto da una semplice volta gotica a quattro riparti. Nel serraglio centrale della 
medesima è dipinta in forma circolare la Madonna col Bambino; nei quattro campi laterali 
invece i quattro Padri della Chiesa e i simboli degli Evangelisti." Chi abbia presenti le 











! Vedasi in proposito l'opuscoletto di Hans Sem- freschi del Pacher, come viene quivi indicato, si 
per dal titolo: Wanderungen und Aunststudien in Ti- troverebbero a Taisten, nella Pusteria (pag. 109 e seg.). 
rol. Innsbruck, Wagner, 1894, pag. 14-17. Altri af- 
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figure dei quattro dignitari ecclesiastici quali sono rappresentate nelle tavole di Monaco e 
di Augusta, facilmente avvertirà la grande somiglianza con quelle qui accennate. I tipi 
scarni, espressivi, gli atteggiamenti, i motivi delle pieghe dei panni, il carattere decorativo 
in genere, tutto insomma indica la stessa derivazione e sembra giustificare l’opinione del 
Semper, trattarsi di opera di mano di M. Pacher medesimo. 

Quello di che si è discorso fin qui poi non è che una inezia al confronto di quanto 
ha creato il grande artista a decoro della chiesa parrocchiale della piccola città di St-Wolf- 
gang, situata in riva all’ameno lago dello stesso nome nel territorio salisburghese. Si tratta 
del magnifico altare, più volte rammentato, la cui parte centrale è costituita dal più mara- 
viglioso dei lavori d’intaglio che vedere si possa, munito ai lati di ante dipinte, da aprirsi 
e chiudersi, secondo l’uso della maggior parte degli altari tedeschi. 

L'impressione che provò lo scrivente alla vista della celebrata opera superò la sua 
aspettativa ed avrebbe a giustificare la qualifica di capolavoro del Quattrocento alemanno, 
datagli dal dottor Robert Stiassny di Vienna, dal quale si attende una degna monografia 
intorno ai fratelli Michele e Federico Pacher, associati per lo più, a quanto pare, nelle ese- 
cuzioni di diverse opere commesse dalle chiese a pro del culto. Nell'attesa ci siano concesse 
poche parole in proposito dell’altare di St-Wolfgang unitamente a una sommaria, pallida 
imagine della parte media, quale apparisce in proporzioni assai ridotte nella unita figura 5. 
Tema del medesimo, come viene riferito, è quello del riconoscimento della Madonna, per 
parte del Padre Eterno, come Madre del suo Figlio. È immaginato con una solennità di 
concetto pari all'apparato sfarzoso spiegato in tutta la scena colla grazia e la dignità delle 
figure accessorie, colla ricchezza dei panneggiamenti e colla imponenza della decorazione 
gotica delle più fiorite. 

Offre poi la prerogativa, in confronto dell’altare di Gries rammentato, di avere conser- 
vata l'antica coloratura e l'abbondante doratura, che tanto contribuiscono all’armonia del- 
l'insieme e a produrre l’effetto di un’opera d’arte bene equilibrata e corrispondente all’ in- 
tento voluto dall’autore originale. Quanto a distinguere quale parte vi spetti nell’esecuzione 
alla mano stessa del maestro e quale a’ suoi aiuti, dovendosi ad ogni modo ritener essere 
stata fatta colla collaborazione di un concorso di forze coordinate sotto la direzione del 
capo, non sapremmo esprimere un giudizio assoluto in proposito. L'iscrizione che vi si 
legge ad ogni modo ci rende certi che nell’essenziale va considerata come opera del sommo 
artista, in esecuzione della volontà di un dignitario ecclesiastico, indicandoci pure il tempo 
cui appartiene. Essa è del tenore seguente: 

Michaelem Pacher de Prawneck anno dn' 1481 Benedictus abbas Iumauser hoc opus 
fieri fecit ac complevit per magistrum. 

Nelle due grandi ante colle quali si può chiudere l’altare, sono espressi in pittura i fatti 
principali del Nuovo Testamento. Prendendo per punto di partenza i quadri del Pacher a 
Monaco e ad Augusta vi è molto anche in queste altre che lo rammenta; la ricchezza dei 
motivi decorativi, ottimamente conservati, vi è notevole; così pure la vivacità e l'evidenza 
delle rappresentazioni, ma con tutto ciò la struttura delle figure non pare intieramente la 
sua quand'anco vi siano alcune parti buone, in ispecie le teste. E dunque probabile che 
abbia contribuito al lavoro il fratello Federico, sotto la direzione di Michele. Anche nelle 
storiette delle predelle si riscontrano forme alquanto più tozze di quelle che siamo soliti 
verificare nelle opere del maggiore fratello. Degne di lui invece due statue che stanno 
da sè agli angoli dell’altare, un San Floriano, vescovo, con un castello sotto i piedi, e un 
San Michele calpestante il drago; figura quest’ultima di suprema avvenenza, di una grazia 
e di una energia, ad un tempo, mirabili. 


Ad ogni amatore del bello dunque non si saprebbe se non raccomandare vivamente la 
visita del privilegiato paese qui rammentato, dove gl’incanti del bello naturale vanno di pari 
passo colle attrattive dell'arte, manifestate nello stupendo altare, di che si è fatto parola. 
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E invero il percorso da Salisburgo al placido lago di St-Wolfgang è uno dei più ameni 
che si possano immaginare mercè la varietà delle vedute in mezzo ai monti bene imboscati 
e intramezzati da piccoli laghi, che formano la caratteristica di quel celebrato angoletto di 
terra. Salisburgo stessa poi, la patria di Mozart, solcata dal suo fiume e cinta dalle pitto- 





Fig. 5 — Michele Pacher: Altare in legno intagliato 


Sanct Wolfgang, Chiesa parrocchiale 


resche alture, merita davvero la sua rinomanza come una perla fra tutti i paesi del terri- 
torio tedesco, nonchè la menzione speciale che in questo senso ne fece il Humboldt, asso- 
ciandone il nome a quelli di Napoli e Costantinopoli, come luoghi particolarmente favoriti 
dal sorriso della natura. 


Ed ora spicchiamo un salto poderoso sino alla capitale della Boemia, la superba Praga. 
Non è intenzione dello scrivente per verità di decantarne qui la grandiosità, il prestigio della 
pittoresca posizione, l'impronta storica che le dànno i suoi antichi edifizi. Si vorrebbe piuttosto 


L'Arte. IV, 30. 
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rammentare alcune opere interessanti dei nostri artisti nella publlica Galleria denominata 
Rudolphinum, nuovo decoroso edificio appositamente costruito, che può vantarsi pure di acco- 
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Fig. 6 — Paris Bordone: Ritratto di un musicista. Praga, R. Galleria del Rudolphinum 


gliere nelle sue sale buon numero di opere di pregio di altre scuole, di autori, per esempio, 
quali il raro antico olandese (reertgen van Sint Jans di Haarlem, il Mabuse in un suo capo- 
lavoro, il Holbein seniore e il iuniore e ben parecchi altri autori di grido. ‘ 








! Fra i quadri fiamminghi va notato quello di un cessorî, nella maniera di Q. Massys, simile ad altra 
San Girolamo penitente, mezza figura con infiniti ac- pregevole tavola, proprietà del marchese L. Trivulzio, 
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Gl'italiani vi sono in minor numero, ma porgono alcuni buoni esempi. Notevole fra 
tutti una pala firmata di Domenico Campagnola, datata dal 1525, già proprietà del principe 
Kevenhiiller di Vienna, la quale, ove venisse opportunamente liberata dal sudiciume d'an- 
tica data che la ricopre e da cattivi restauri, metterebbe in luce un dipinto splendido e da 
ricordare la tavolozza di un Tiziano e di un Romanino. 

Questo artista, non privo d’interesse e ricco d’immaginativa (Domenico Campagnola), 
osserva giustamente il senatore Morelli, '. i cui disegni di fantastici paesaggi finamente ese- 
guiti già nei primi decenni del Cinquecento venivano apprezzati e ricercati da veneziani 
amanti dell’arte, e che si trova più volte citato dall’Anonimo Morelliano, rimase siffattamente 
oscurato dallo splendore del suo potente contemporaneo e collaboratore Tiziano, da trovarsi 
dipoi — contrariamente al suo merito — quasi del tutto posto in dimenticanza. Dai rac- 
coglitori è conosciuto in genere unicamente in grazia delle sue stampe, datate dal 1517 
e 151$S. Nonostante egli ebbe ad eseguire, nel secondo decennio del secolo, alcuni dipinti 
murali nella Scuola del Santo a Padova, dandosi a conoscere tanto nei medesimi, quanto 
ne’ suoi disegni e stampe, per un imitatore entusiasta di Giorgione, o, per meglio dire, di 
Tiziano influenzato dal Giorgione, come si può rilevare non solo dal suo modo d’interpre- 
tare il modellato del corpo umano, ma altresì nella scelta e nel concepimento dei soggetti. 
Vero è bensi che Domenico è uomo di pasta più ordinaria de’ suoi due grandi esemplari, 
specialmente di Giorgione. 

In seguito a queste osservazioni, poi, il Morelli prende in esame i disegni del Campa- 
gnola, studiandosi di rilevarne i tratti caratteristici pei quali vogliono essere distinti, con- 
trariamente a quanto in gran parte venne fatto fin qui, da quelli di Giorgione e di Tiziano. 

Un dipinto della stessa Pinacoteca del Rudolphinum, che ci si presenta fornito di certo 
incanto misterioso derivante in origine dalla mente e dalla fantasia del Barbarelli, è quello 
di un ritratto d’uomo qui riprodotto da una non buona fotografia nella unita figura 6. Non 
intendesi già assegnarlo così dicendo al pennello del più eletto fra i coloristi che siano mai 
esistiti, sì bene ad un compatriota di analoghi intenti pittorici, di simili ideali. Che questi si 
abbia a ravvisare in quel Francesco Vecellio, il cui nome sarebbe forse rimasto interamente 
nell'oscurità se non fosse conosciuto come quello del fratello di Tiziano, non è cosa plausibile 
in alcun modo. È difficile il sapere quindi perché il catalogo locale adduca tale nome a proposito 
del bel ritratto. Fortunatamente quest’ultimo porge indizi sufficienti da poter asserire che non 
è opera d'altri se non del trevisano Paris Bordone. Lo dimostra in primo luogo l’intona- 
zione generale del dipinto, co’ suoi colori speciali, verde chiaro sul tappeto del parapetto, 
roseo nelle carni, bene armonizzate col bruno dei capelli e il nero trasparente delle vesti, 
mentre nel fondo domina il ben inteso grigio bruno a far staccare la figura, nella quale 
vuolsi ravvisare un qualche ispirato musicista del tempo che tiene spiegato fra le mani un 
libro di note musicali. Nè sono ultimi quelle mani e quel libro a rivelare la mano dell’au- 
tore. Le tendenze di lui in vero vi si manifestano in certe linee ondulate che gli si riscon- 
trano abituali e che qui si avvertono tanto nel contorno della biancheria intorno al polso 
destro quanto nell’accenno alle vene e ai piccoli muscoli della mano, e financo nella dispo- 
sizione dei piccoli nastri serpeggianti attaccati al libro. 

IL.a conservazione del dipinto, eseguito su tela nella grandezza di centimetri 83 in 
altezza e 70 in larghezza, si potrebbe dire buona se una mano poco prudente non avesse 
per l'addietro attentato al colore delle carni nel viso, in modo da mettere a nudo alquanto 
il rosso già opportunamente velato, col quale il pittore soleva con fino artificio animare le 
sembianze delle sue figure. 

Quanto al soggetto rappresentato in quella che ci sta dinanzi è argomento da sotto- 





in Milano. In quello di Praga leggesi sul libro che vi ! Vedi Awnstcritische Studien von Ivan Lermolieff. 
sta aperto: Amen dico vobis, e più in là: Videte ne Leipzig, F. A. Brockhaus, vol. II, pag. 372. 
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porre alle indagini degli eruditi. Risolto che fosse, renderebbe vie più preziosa e interes- 
sante un’effigie d’onde spira un incanto poetico proprio solo dell’età d’oro dell’arte, e più 
precisamente dell’arte italiana. 

Rammenteremo, infine, una tavoletta (alta circa 30 centimetri e larga 40) di Bernar- 
dino Luini, autentica bensi, ma assai sciupata. Vi è rappresentata la Madonna coi due putti, 
Gesù e San Giovanni, San Francesco e un devoto. E poco stante una delle molte effigi 
della Laura del Petrarca, un busto senza le mani, in veste bianca arabescata, capel biondo 
chiaro, nel quale lo scrivente sarebbe tentato di riscontrare il fare del milanese Bernardino 
de’ Conti. 


*o** 


Venire ora a discorrere della celebratissima Galleria di Dresda, dopo quanto già ne è 
stato detto e scritto da tanti valentuomini, deve sembrare, se non una temerità, per lo meno 
cosa superflua. | 

Ma, poichè non ci siamo proposti se non di andare spigolando lungo la via percorsa, 
come resistere alla tentazione di rivolgere qualche pensiero a quel tempio dell’arte? Tempio 
nel doppio senso della parola, tanto pel contenente quanto pel contenuto. Infatti, chi non 
rimarrebbe impressionato, visitando siffatto museo, già dall'aspetto singolare dell'ambiente? 
Un vasto cortile, cinto di gallerie e di padiglioni in uno stile del più elegante e gaio 
rococò da richiamare quello che domina nelle caratteristiche porcellane di Sassonia e chiuso 
nel fondo dal nobile palazzo di architettura italiana del Rinascimento, sede principale della 
Pinacoteca. Questo, eretto nella parte essenziale dall’insigne architetto (roffredo Semper, 
presenta nel centro un passaggio che mette alla piazza del Teatro mediante un arco grande 
centrale e due minori ai lati, con disposizione analoga a quella degli. antichi archi di 
trionfo. Nel piano nobile, poi, si distinguono le finestre ricorrenti dai due lati in forma di ricca 
e ornata loggia, quale è quella che si svolge sopra i portici delle Procuratie Nuove a Ve- 
nezia, lungo la piazzetta di San Marco. Che se il coronamento della parte centrale, consi- 
stente in una cupola di proporzioni evidentemente troppo meschine, porta uno sgraziato 
squilibrio nelle linee dell’insieme, la colpa non ne risale all’architetto nominato, che dovette 
abbandonare l’opera non compiuta. 

Una trovata mirabile di lui, invece, fu quella con la quale egli seppe proporzionare e 
ordinare il vestibolo d’accesso allo scalone conducente alle sale della Pinacoteca, che ha il 
suo ingresso dall’ottagono del pubblico passaggio. Quello spazioso vestibolo, composto con 
un armonico sistema di arcate a motivi richiamanti l’antica architettura e la decorazione 
romana, è una prova evidente di quanto si possa raggiungere in fatto di euritmia e di 
gusto ove si sappia fare una buona applicazione degli esempi forniti dall’architettura clas- 
sica invece di sbizzarrirsi, come troppo spesso fanno i professionisti del giorno d’oggi, in 
novità senza stile, senza carattere loro proprio. 

Lo scalone stesso poi, praticato fra quelle arcate, porge alla sua volta una grata attrat- 
tiva nella sua marmorea balaustra fatta ad imitazione di quella della Scala der Giganti 
a Venezia, tanto pregiata pei suoi finissimi ornati a bassorilievo. 

Ora da che il fotografo R. Tamme, di Dresda, abile illustratore dell’insigne Pinaco- 
teca, volle tener conto della nostra esortazione di arricchire la sua raccolta di alcune vedute 
prospettiche del classico vestibolo, è il caso di sottoporne in questo luogo il risultato agli 
amatori della bella architettura almeno nella figura 7, dove si vede rappresentato l'interno 
dell'ambiente nella sua parte conducente alla porta arcuata che mette al riparto delle stampe 
e dei disegni, mentre un’altra fotografia porge lo sviluppo della scala per cui si accede al 
piano nobile. ° 

Una novità relativa, cioè effettuata da pochi anni a questa parte nella Pinacoteca, si 
riscontra nella maggiore estensione data alle raccolte occupanti i locali del piano terreno. 
Vi primeggia, in una rotonda illuminata dall’ alto, una raccolta di pastelli, in gran parte 





Fig. 7 — Prospetto del vestibolo della Galleria di Dresda 


(Fotografia Tamme) 
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ritratti, di Raffaello Mengs, di Angelica Kaufmann e d'altri, di una ricchezza e di uno splen- 
dore quale difficilmente si riscontrerebbe altrove. In altre sale sono tipici e insuperati nel 
loro genere i quadri così pieni di vita e di sentimento del bolognese Giuseppe Maria Crespi, 
autore della serie dei Seffe Sacramenti, concepiti e dipinti con una genialità che non può 
a meno di colpire chi li osserva, e anche di certa Adorazione det pastori, tutta grazia e 
finezza. 

Infine, fanno impressione nello stesso ambito i quadri di Bernardo Belotto, illustranti 
Dresda e altri paesi della Sassonia, quali li ebbe a vedere co’ suoi propri occhi durante i 
suoi due soggiorni fatti in quelle contrade prima e dopo la metà del secolo XVIII, come 
pure due vedute di Verona che meriterebbero di essere bene illustrate dai fotografi, da poi 
che ci presentano l’aspetto pittoresco di quella città, tanto diverso da quello del giorno 
d'oggi, in seguito ai danni cagionati dalle inondazioni dell'Adige e alla necessità di rinno- 
varvi i ponti e i muraglioni occorrenti all’inalveamento delle acque. 

Fra i quadri appartenenti all’età d'oro della pittura, cioè ai primi decenni del xvI se- 
colo, esposti nelle sale terrene, vuolsi poi richiamare l’attenzione dell’amatore sopra una 
tela, di animatissima composizione, dov'è rappresentato Sansone, munito della storica ma- 
scella, intento a fare strage fra gli atterriti Filistei. È una tela di ragguardevoli dimensioni, 
di fresco e armonico colorito, intorno alla quale molto si è almanaccato per parte dei cri- 
tici senza mai venire ad una determinazione concludente e persuasiva. È uno di quegli 
esempi, in altri termini, dai quali si apprende come il giudizio intorno a certe opere d’arte 
giunte sino a noi senza precisa fede di battesimo siasi venuto maturando gradatamente, 
passando per diverse fasi, avvicinantisi man mano al vero (fig. 8). 

Dai ragguagli accurati del catalogo compilato dall’egregio direttore Carlo Wérmann 
s'intende in primo luogo che la tela di che si discorre appartiene al novero di quelle che 
pervennero alla Galleria di Dresda da quella imperiale di Praga. Erano in tutto sessanta- 
nove quadri, che vennero acquistati, nel 1748-49, al prezzo di 50,000 talleri a mezzo del. 
l’ ispettore Pietro Guarienti. Nell’inventario dello stesso Guarienti, del 1753, il nostro dipinto 
stava classificato sotto il nome di Giulio Romano, forse non per altro che in grazia del 
tondeggiare delle figure e dello sfoggio di muscolature poderose, là dove il colorito da solo 
accusa irrefragabilmente l'impronta veneta del Cinquecento, nei primi decenni, co’ suoi caldi 
e armoniosi accordi. Col processo del tempo, infatti, venne accolto fra i veneti, benchè come 
autore ignoto. Un passo di più fu fatto dal tedesco Hirth, che vi ravvisò il colorito di Paris 
Bordone, tanto che da ultimo il dott. Wéormann, il presente direttore della Pinacoteca, si 
risolvette di classificare il quadro sotto la rubrica di 4/anzera di Paris Bordone. 

Chiunque abbia famigliarità con quest’ultimo pittore, infatti, e con la sua tavolozza 
non potrà se non convenire che vi è molto che lo richiama. Se non che è altrettanto vero 
che, ove si prendano di mira in modo più particolare i tipi e gli atteggiamenti delle figure, 
questi ci distolgono da Paris. Ritiene invece lo scrivente di poter fare l’ultimo definitivo 
passo nella determinazione dell'autore nominando in proposito il ben noto Jacopo da Ponte 
detto il Bassano. Tale invero egli ci apparisce ne’ suoi migliori anni, dove meglio si rivela 
il legame che lo unisce ai più valenti coloristi, Bonifazio, Tiziano, il Bordone. Per questo 
riguardo va richiamato il suo Cezacolo nella Galleria Borghese di Roma, fatto certamente 
prima delle sue opere convenzionali che incontransi in ogni raccolta, per così dire, e che 
furono imitate da infiniti suoi seguaci. 

Confrontando le figure del quadro di Roma con quello di Dresda, vi troviamo delle 
affinità non casuali invero, nonostante la grande differenza dei soggetti che vi sono rap- 
presentati: teste notevoli pet le prominenze dei loro nasi, pel luccicare dei capelli, membra 
tondeggianti e piene, e via dicendo. Ma in modo più convincente vuolsi riconoscerlo nel 
quadro di che ci occupiamo confrontandolo con le sue prime cose conservate in patria, 
cioè nella pittoresca nativa città di Bassano. E in proposito cade in acconcio il seguente 
passo che lo concerne nella Storia pittorica del Lanzi (vol. III, pag. 164), dove osserva: 
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«Sul principio aspirò Jacopo a grandezza di stile, e vi mostrò disposizione in alcune 
pitture che nella facciata della casa Michieli tuttavia esistono, ove soprattutto è lodato un 
Sansone che uccide i Filistei, opere che sentono del fiero di Michelangelo ». 

Ora questa casa trovasi sempre conservata in Bassano e, come si vede nella unita fig. 9, 
presenta la facciata tutta dipinta, sebbene in deplorevole stato. E nonostante, osservando 
attentamente lo spazio maggiore fra due finestre vi si scopre appunto il soggetto indicato, 
che corrisponde in tutto e per tutto a quello di Dresda. E opera datata del 1538, quando 
cioè il Bassano contava 28 anni. 

Il quadro suindicato secondo ogni probabilità appartiene allo stesso tempo. 


* * * 


La galleria di Dresda, del resto, è fra quelle dove le classificazioni dei quadri furono 
più accuratamente rivedute in relazione agli ultimi responsi della critica," così che al cata- 
logo compilato dal sullodato direttore si può prestare fede quasi incondizionata e servirsene 
come di autorevole guida nello studio delle scuole e dei rispettivi autori. 

Una fortuna poi che è data a poche raccolte in misura eguale è quella di possedere 
tanti capolavori di autori insigni, la storia dei quali si conosce fin dalla loro origine. 

E basti rammentare all'uopo i cento quadri scelti provenienti dall'antica Pinacoteca 
ducale di Modena, e più di tutto il quadro che si può ben chiamare il più celebrato del 
mondo intero, la Madonna Sistina. 

Questa stella lucente fra le opere imperiture di cui l’arte si onora divenne proprietà 
della Galleria fino dal 1754 per intromissione del pittore Carlo Cesare Giovannini, allorchè 
i monaci addetti alla chiesa di San Sisto in Piacenza si decisero di privarne il loro altare 
maggiore verso il corrispettivo di 20,000 ducati (circa 225,000 franchi), una somma che 
poteva sembrare cospicua allora, mentre oggidi si stimerebbe irrisoria, ove si consideri che 
le grandi opere di Raffaello si apprezzano oramai in ragione di milioni di franchi, come 
c’ insegna, per esempio, l’acquisto fatto dalla Galleria Nazionale di Londra della A/adonna degli 
Ansidei, certamente inferiore di pregio alla Sistina, e nullameno pagata al duca di Marlbo- 
rough al prezzo di 74,000 sterline, ossia di una somma equivalente a 1,850,000 lire italiane. 

La Pinacoteca di Dresda pertanto può andare superba di possedere un'opera da esserle 
invidiata dalle sue consorelle del pari che dai miliardari, e si può mettere pegno che da quel 
palazzo essa non escirà per strabilianti che fossero le offerte altrui per acquistarla. 

Che vi sia tenuta in onore, astrazion fatta dalle alterazioni subite per imprudenti restauri 
in altri tempi, è cosa che non si saprebbe negare, tant'è vero che le è consacrato un ambiente 
dove campeggia da sola, sotto una tersa lastra di cristallo. 

Con tutto ciò ci pare che si potrebbe desiderare di meglio, sia quanto alla colloca- 
zione, sia per rispetto al gusto col quale si credette opportuno, forse un cinquanta o ses- 
sant'anni fa, di munirla di una nuova, cornice. In primo luogo non sarebbe ovvia la 
richiesta, trattandosi di un’opera di carattere eminentemente monumentale, di vederla esposta 
in condizioni il più possibile corrispondenti a quelle in che fino dall'origine ebbe a trovarsi? 

E allora, come si potrebbe essere contenti di trovare la Sistina, qual'è, rinchiusa in 
locale relativamente angusto, a fianco della finestra, quasi fosse un semplice quadro da caval. 
letto, pensando che in altri tempi avrà irradiato della sua magnificenza la vasta chiesa di 
San Sisto dall’alto del suo altare? E quivi, non v’ha dubbio, l’effetto complessivo sarà stato 
compito dal concorso di una cornice artistica, probabilmente in turchino e oro, come fu 








! In proposito non si può dimenticare la parte glo- il suo catalogo cogli Studi critici intorno alla pittura 
riosa che spetta a un nostro connazionale, il defunto ?/a/iaza del Lermolieff, contenuti nel secondo de’ suoi 
senatore Giovanni Morelli, ai giudizî del quale il di- tre volumi, editi in lingua tedesca dal Brockhaus, di 


rettore della Galleria fece aperta adesione nella mas- Lipsia. (I primi due furono tradotti in inglese dal 
sima parte dei casi, come si persuaderà chi confronti Murray, di Londra). 
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per la Santa Cecilia dello stesso 
Raffaello, purtroppo disgiunta 
anch’ essa ora dalla sua cor- 
nice originale, opera squisita 
del Formiggine, rimasta in 
San Giovanni in Monte. 

Ci sia concesso quindi di 
esprimere il voto che, come 
riescì pochi anni or sono al 
direttore Corrado Ricci di re- 
integrare con le loro antiche 
armoniche cornici la A/adonna 
della Scodella del Correggio 
e quella della Concezione del 
Mazzola nella Pinacoteca di 
i Parma, abbia a spuntare il 
giorno in cui anche la divina 
Santa Cecilia abbia ad essere 
rivestita di quella che le spetta 
dall’origine. 

Allora forse verrà pure l’ora 
per la Madonna Sistina, di ri- 
acquistare se non il suo com- 
pimento originale, che invano 
forse si cercherebbe, almeno 
una cornice intesa con migliore 
intuizione dello stile del tempo, 
di quella, di stile freddo e ac- 
i cademico, entro la quale tro- 
' vasi condannata la creazione 
più fulgida del secolo d’oro del 
. Rinascimento italiano. 





* E * 
Fig. 1o — Stefano Da Zevio: Studiì di figure 


Dresda, Regio Gabinetto delle Stampe e dei Disegni Tornando ad un ordine di 
cose più umili e più primitive, 
ecco un altro esempio nell’unita figura 10 di uno studio di un precoce quattrocentista, di 
un antico Veronese, probabilmente anzi di quello stesso Stefano da Zevio di che già si è 
fatto menzione. In mezzo agli splendori del Museo di Dresda occupa un degno posto fra i 
fogli di disegni di quel bene ordinato Gabinetto, così utile allo studioso, al quale si accede 
dalla porta che ci si affaccia in capo alla prima gradinata del classico vestibolo illustrato di sopra. 
In codesto disegno è il taglio dei visi, la lunghezza delle figure, il cascare dei panni e, 
non ultimo indizio, l’aggraziata sottigliezza delle mani, quello che ci riconduce all’antica 
scuola di Verona, anzi, secondo ogni verosimiglianza, all'autore indicato. Arte ideale e deli- 
cata, dove la gentilezza del xv secolo incomincia ad affermarsi e s’impossessa delle pro- 
porzioni arcaiche, tuttora alquanto discoste dai modelli del vero. 
Che si tratti di cosa appartenente alle antiche scuole venete, d’altronde, lo proverebbe già 
l'iscrizione contemporanea sopra le teste, difficilmente decifrabile, dove si riscontra, fra altro, 
nella seconda linea, il termine corazo, forma prettamente veneta corrispondente a coraggio. 


( Continua). Gustavo FRIZZONI. 
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A SANTA CECILIA IN TRASTEVERE 


n — ——_ —_ — ——  —- 


EL volume XXIII dell'Archivio della Società romana di storia 
patria (pag. 397), ho dato brevemente conto degli affreschi sco- 


attribuiti a Pietro Cavallini. Ora, che nuove indagini hanno in 
gran parte mutato le conclusioni alle quali ero venuto dopo la 
prima scoperta, -mi propongo di riassumere quanto si riferisce 
all’affresco venuto in luce da più tempo per dare poi breve 
notizia di ciò che è comparso durante gli ultimi lavori di scavo. 
Queste nuove ricerche sono state fatte nel pavimento del coro, 
che come ebbi già altra volta occasione di dire, è una tarda 
costruzione del secolo decimosesto, la quale, innalzata subito al 

SA principio della navata maggiore della basilica, nasconde la parete 
interna della facciata e parte delle mura laterali. 

Nel primo affresco si vede rappresentato Gesù in gloria entro una mandorla circondata 
da angioli, arcangeli e cherubini. Ai lati dell’aureola stanno ritti in piedi, in atto di pre- 
ghiera, la Beata Vergine e San Giovanni Battista; a destra della Madonna ed a sinistra del 
Santo Precursore è il coro degli apostoli. Un frammento di fascia dai colori dell’iride, che 
s'incurva verso l’alto, dove l’affresco è troncato in tutta la sua lunghezza, e che inferior- 
mente è tangente colla mandorla di (resù, fa supporre che al disopra dell’aureola del Reden- 
tore dovesse essercene un’altra, ora distrutta, che probabilmente conteneva la figura di Dio 
Padre od almeno la Mano divina colla corona. Questi affreschi che per bellezza, non solo 
sostengono il paragone di quante più perfette pitture medievali si conservano in Italia, ma 
che per grandiosità di disegno e per maestosa classicità di concetto e d’espressione vengono 
a porsi fra le più eccellenti, hanno caratteri stilistici ed iconografici che le fanno subito 
riconoscere come opere di un grande artista della fine del Duecento, nato e cresciuto a 
Roma, nell’antico centro della coltura classica, dove anche nel più fitto medio evo si con- 
servarono vive, di contro al bizantinismo signore di mezza Italia, traccie della robusta tra- 
dizione dell’arte romana. Gli apostoli e gli angioli di Santa Cecilia derivano da modelli 
statuari tunicati e togati. 

Il paragone di queste pitture con i mosaici di cui Pietro Cavallini ha decorato l'abside 
di Santa Maria in Trastevere, mi persuade assolutamente che a questo artista e non ad altri 
debba attribuirsi l’affresco del coro di Santa Cecilia. Il paragone stilistico generale, l’iden- 
tità assoluta dei vari tipi, la corrispondenza del colore, del disegno e della composizione; 
tutto insomma mi fa credere a ciò che scrisse nel suo Commentario Lorenzo Ghiberti, seguito 
poi dal Vasari, che Pietro Cavallini « nobilissimo maestro dipinse tutta di sua mano Santa 
Cecilia in Trastevere. » 





perti nel coro delle monache di Santa Cecilia in Trastevere, 


- 
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Gli scavi fatti di recente nel pavimento del coro, nel rinfianco della volta, sino all’im- 
posto di questa sopra alle porte d’ingresso della chiesa, hanno dato risultati ottimi e gli 
avanzi d’affreschi scoperti ci mettono dinanzi agli occhi quasi completa, la grande compo- 
sizione dipinta a fresco dal Cavallini sulla parete interna della facciata di Santa Cecilia. 

Immediatamente al di sotto della aureola che circonda Gesù, è venuto alla luce un 
altare sormontato da una gran croce ed ornato cogli strumenti della Passione di Nostro 
Signore; la lancia, la spugna, il vaso dell’aceto, il martello, i chiodi, gli staffili. 

Ai lati dell’altare, due per parte, stanno quattro grandi angioli, vestiti di tunica celeste 
e di pallio bianco, i quali suonano entro lunghissime tube. Presso gli angioli di destra sono 
dipinti in atto d’umile preghiera, i due santi diaconi Stefano e Lorenzo, che precedono lo 
stuolo dei Beati ascendenti all’eterna luce. Tre cherubini guidano alla patria celeste i redenti 
divisi in tre gruppi. Nella prima schiera sono uomini di varia condizione, vecchi e giovani; 
nel secondo ecclesiastici, fra cui tengono il primo luogo un papa ed un vescovo, nel terzo 
tutte donne che hanno il capo o cinto di corona gemmata, forse ad indicare semplicemente 
il loro stato di beatitudine, o ravvolto in veli che hanno del monastico. A sinistra tre arcangeli 
con grandi ali bianche rosse e verdi cacciano i dannati verso l’inferno, di cui nell'estremo 
angolo, proprio là dove per l’imposto della vòlta è spezzato l'affresco, appariscono le balze 
scoscese sparse di lunghe fiamme rosse. Degli arcangeli uno affronta i miseri reietti colle mani 
aperte, l’altro li investe coll’asta ed il terzo atterra colla punta della sua lancia il demonio, 
che apparisce frammentario, con gran corna ed unghioni. La scoperta di questi nuovi 
affreschi spiega facilmente la rappresentazione di Gesù in trono circondato dalla corte degli 
apostoli e dalla gloria degli angioli. Egli è raffifigurato come giudice nel supremo giudizio, 
che dividerà i buoni dai cattivi. 

Secondo l’antica tradizione, il Giudizio è dipinto sulla parete interna della facciata, dalla 
parte di levante di fronte all’abside. Nella distribuzione generale e nei particolari questa 
composizione è completamente occidentale, perchè non ha in sè che pochissimo di quel 
carattere apocalittico che prevale invece nei Gzxd:z: composti da artisti bizantini. Cronolo- 
gicamente può dirsi il terzo dei grandi Giudiz: universali d'Italia, poichè segue a quello 
di Sant'Angelo in Formis presso Capua, che è dell’undecimo secolo, e a quello del duomo 
di Torcello, che è del dodicesimo. Nella composizione generale è ancora strettamente con- 
nesso a queste rappresentazioni anteriori; nella disposizione dei gruppi degli angioli, dei 
santi e dei dannati è già in parte nuovo e preannunzia le grandi composizioni di Santa 
Maria Novella e del camposanto di Pisa. 

Gli scavi lungo le due pareti laterali del coro, che stanno al disopra dei primi pilastri 
della navata centrale, hanno fatto scoprire frammenti d’affreschi che confermano le notizie che 
delle pitture del Cavallini in Santa Cecilia in Trastevere si trovano nei vecchi descrittori 
della basilica, come il Panciroli, il Ficoroni, il Titi, i quali parlano di storie dell'Antico e 
del Nuovo Testamento dipintevi dal maestro romano e non fanno cenno del Giudizio uni 
versale, coperto dagli stalli del coro fino dal 1530, quando Clemente VII dette il convento 
e la chiesa alle monache benedettine di Campo Marzio. Infatti sulla parete di destra sono 
comparsi due affreschi tagliati a metà, colle rappresentazioni del Sogno di Giacobbe e di Esaù 
al letto a’ Isacco. Della prima storia è ancora conservata intatta la figura del patriarca ad- 
dormentato lungo disteso vicino alla scala a piuoli, da cui scende un angelo con lunghe 
ali, tagliato all'altezza delle ginocchia. Nell’affresco di Zsax al letto d’ Isacco invece le figure 
non sono conservate che sino alla cintura; ma si riconosce benissimo il vecchio patriarca 
disteso sul letto ed Esaù che gli si presenta armato d’arco, con una lepre uccisa nella destra; 
la figura di Giacobbe non è riconoscibile e purtroppo mancano tutte le teste. 

Sulla parete sinistra, dopo un gigantesco torso di guerriero, che probabilmente non è 
che l’avanzo di un San Cristoforo colossale, è apparsa la parte inferiore dell’ Axz2rciazione 
di Maria Vergine, che nella composizione e nel disegno conferma quanto avevo supposto, 
e cioè che lc teste della Madonna e dell’Arcangelo, trasportate entro due tondi nella sca- 
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letta che precede il coro, dovessero appartenere ad una storia dell’Annurczazione dipinta 
lungo la navata centrale, e la storia è appunto questa. 

In tutte queste pitture scoperte ora, l’arte è la stessa di quella delle pitture scoperte 
prima, poichè in tutte si mostra la mano del maestro, al quale si accompagna qualche timido 
allievo, come, ad esempio, nei due anglioli superiori a destra del Cristo. 

Nell’Archivio della Società romana di Storta fatria ho già accennato alle varie, stret- 
tissime relazioni di colore, disegno e composizione che stanno fra gli affreschi di Santa 
Cecilia ed i musaici di Santa Maria in Trastevere, fermandomi specialmente a ravvicinare 
alcune tipiche figure, come quella di San Giacomo Maggiore di Santa Cecilia con quelle di 
San Simone e del primo dei Re Magi in Santa Maria, quella di San Paolo con San Paolo, 
di San Pietro con San Pietro e degli angioli cogli angioli. 

Le pitture scoperte ora non fanno che portare nuovi argomenti al ravvicinamento. Le 
rassomiglianze infatti si trovano nelle figure degli angioli, dei beati e dei dannati, ed ancor 
più chiaramente nei frammenti dell’Annwunciazione e del Sogno di Giacobbe. 

Anche ad un osservatore superficiale deve subito apparire che una ed istessa mano ha 
disegnato qui e là. Nelle due scene dell’Anzurciazione in Santa Cecilia e in Santa Maria, 
a cominciare dal disegno e dal colore delle vesti, dalle mosse dei corpi sino alla forma del 
trono in cui sta seduta la Madonna, tutto è identico. 

Col ritrovamento dei frammenti di pitture sulle mura laterali si è dovuto por termine alle 
ricerche, poichè al di là della parete che divide il coro dalla chiesa, le mura laterali della 
navata, su cui doveva continuare la serie degli affreschi colle storie dell'Antico e del Nuovo 
Testamento, sono rotte dai grossi tondi barocchi dell’Acquaviva ed è quindi inutile ogni ricerca. 

I tasti fatti al di sotto dell'imposta della vòlta del coro, sulle pareti presso le tombe 
dell’Adam e del Forteguerri, non hanno dato risultato di sorta. Invece l’esplorazione delle 
pareti della navata, al di sopra del soffitto, costruito dal cardinale d’Acquaviva nel 1725, 
ha fatto ritrovare tracce importanti della parte superiore della decorazione pittorica della 
navata centrale. 

È una serie di grandi nicchie dipinte, sormontate da timpani gotici e dentro le nicchie, 
come può osservarsi in qualche luogo, dove minore è stata la distruzione dell’Acquaviva, 
erano figure di santi. Di queste ancora si vede una giovanile intatta, che per caratteri di 
disegno e di colore mostra d'essere dello stesso pittore che ha dipinto gli apostoli nel Gs- 
dizio del coro, un’altra di vecchio semicancellata, ed una terza cui un trave del soffitto 
barocco è stato piantato nel bel mezzo del viso. 

Questa decorazione, dirò così semiarchitettonica della zona più alta della navata mag- 
giore, è di grande importanza per poter in qualche modo tentare di stabilire press’ a poco 
il tempo a cui ascrivere gli affreschi di Pietro Cavallini in Santa Cecilia. 

Il carattere gotico delle nicchie ec dei timpani che le sormontano ci porta col pensiero 
al ciborio di Arnolfo giù nella basilica. Infatti tutto questo partito architettonico, che ha 
tanto del gotico toscano, mi fa sembrare non improbabile l'ipotesi che Pietro Cavallini pit- 
tore ed Arnolfo architetto e scultore, che nel 1294 incideva il suo nome sopra una delle 
basi del tabernacolo, lavorassero contemporaneamente a decorare per i Benedettini Umiliati 
l'interno di Santa Cecilia, come forse avevano già insieme ornato di affreschi e di scolture 
la gran basilica benedettina di San Paolo fuori le mura. 

Infatti nel 1285 Arnolfo terminava il tabernacolo di San Paolo, ed è tradizione rac- 
colta anche dal Ghiberti che il Cavallini adornasse di storie del Vecchio e del Nuovo Te- 
stamento la nave maggiore di quella basilica. (ili affreschi sono perduti, ma ne restan copie 
nella biblioteca Barberiniana, che lasciano scorgere chiaramente i caratteri distintivi del pittore 
romano. Nulla d’improbabile quindi che quasi contemporaneamente il pittore e lo scultore 
lavorassero ad adornare la basilica ostiense. 

Non posso in questo breve e fugace cenno toccare più da vicino l’interessante que- 
stione dell’associazione di Pietro Cavallini e di Arnolfo, e quella anche più curiosa della 
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tradizione, che dice il Cavallini anche scultore, ma ricordo qui senza volerne trarre la mi- 
nima conseguenza, che nell’iscrizione del tabernacolo di San Paolo, che è del 1285, sta 
scritto che 4oc opus fecit Arnolfus cum socio suo Petro. Pi 

Forse negli anni che sono intorno al 1294, data del tabernacolo di Santa Cecilia, Arnolfo 
e Pietro decorarono l'interno della basilica trastiberina: Arnolfo innalzando il tabernacolo 
e tracciando il disegno generale degli spartiti architettonici sulle pareti della gran nave, 
secondo le tradizioni della sua arte gotica toscana, Pietro dipingendo negli spartiti storie e 
figure isolate secondo la propria arte romana. In questo modo approssimativo verrei a sta- 
bilire che le pitture di Santa Cecilia seguono cronologicamente ai musaici di Santa Maria 
in Trastevere e sono forse di poco anteriori all’affresco dell’abside di San Giorgio in Vela- 
bro, attribuito tradizionalmente a Giotto, ma che per affinità stilistiche evidentissime con 
gli affreschi di Santa Cecilia è da assegnarsi pure a Pietro Cavallini. Questo affresco di 
San Giorgio in Velabro deve con ogni probabilità porsi nell’anno 1296, cioè dopo che Jacopo 
Gaetano Stefaneschi, parente di quel magnifico Bertoldo, pel quale il Cavallini aveva lavo- 
rato in Santa Maria in Trastevere, era stato da Bonifacio VIII nominato cardinale diacono 
di San Giorgio in Velabro nel dicembre del 1295. 

Noto qui di volo, senza fermarmi, che a proposito delle relazioni stilistiche degli affreschi 
di Santa Cecilia con quelli di San Giorgio, nel frammento ultimamente scoperto, col .Sogzo 
dit Giacobbe, vi è un particolare prezioso, cioè la perfetta identità della testa di (riacobbe 
con quella di San Giorgio nella basilica del Velabro; identità che è quasi una ripetizione 
della stessa testa in due luoghi. 

Sinora quindi tre opere di Pietro Cavallini a Roma ed approssimativamente tre date: 
i musaici di Santa Maria in Trastevere del 1291, gli affreschi di Santa Cecilia, ch'io credo 
di poter porre fra il 1291 e il 1294, e la pittura dell’abside di San Giorgio in Velabro, che 
non può essere stata cominciata prima del 1296. 

Per tutto ciò che l'artista ha operato prima e dopo sto facendo indagini in vari luoghi 
e credo d'essere riuscito a trovare la buona via. Prima però di accennare ai risultati di 
queste ricerche, mi fermerò un momento su di un fatto che è d’importanza capitale per 
la biografia dell’artista, e cioè sul dubbio che s'è voluto gettar proprio sulla sua opera 
fondamentale, sui musaici di Santa Maria in Trastevere. 

Lo Zimmermann, nel primo volume del suo bel libro su (Griotto, scrive senz'altro che 
il Cavallini, di cui Antonio Eclissi vide un giorno la firma sopra uno dei mosaici di Santa 
Maria in Trastevere e di cui ancora adesso si vede in questo stesso luogo la sigla, pub. 
blicata da Giambattista De Rossi, non è che l’esecutore materiale di quelle composizioni, 
e che il giovane Giotto e non altri può essere stato l’esecutore dei cartoni. 

Ora, a prima vista, l’asserzione dello Zimmermann, contraria alla tradizione e ai dati 
di fatto, può sembrare strana e curiosa, ma diventa spiegabile se si pensa che egli, come 
tanti altri, esaminando i musaici con le storie della vita della Vergine, restò sbigottito di 
dover attribuire a un artefice conosciuto quasi solamente di nome, questa bellissima opera, 
in cui per la prima volta si mostra la giovane pittura del Rinascimento italiano. 

Nulla sinora all'infuori di una tradizione antica, di una firma, di una data ora scom- 
parse, e di una sigla, serviva a sostenere l’assegnazione al Cavallini, e lo Zimmermann non 
curandosi di far paragoni di stile attenti e precisi fra i musaici di Santa Maria e le pitture 
più antiche di Giotto, preferì di assegnare l’opera al giovane toscano, abbassando il pittore 
romano al grado di musaicista materiale. 

Se lo Zimmermann, prima di scrivere, avesse avuto la fortuna di vedere gli affreschi 
trovati a Santa Cecilia, avrebbe dato ben altro giudizio di Pietro Cavallini. 

Infatti, le pitture di Santa Cecilia hanno tante e così intime relazioni con i musaici di 
Santa Maria, che appariscono come un perfezionamento di questi e che le stesse figure si 
trovano qua e là identiche in tutto, anche in particolari stilistici secondari. L'unica diffe- 
renza sta nella perfezione, perchè le figure di Santa Cecilia sono più belle, più robuste, più 
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libere di quelle di Santa Maria e ci mostrano l’artista più avanti nel cammino dell’arte in 
tutta la sua personalità indipendente, maestro nel più alto senso della parola, giunto alla 
perfezione, non allievo nè seguace d’alcuno, ma profondo conoscitore della natura e pittore 
valente. Pietro Cavallini, che secondo lo Zimmermann è un amanuense musaicista, apparisce 
invece a Santa Cecilia come‘un profondo conoscitore della tecnica del colore e del valore 
della pennellata, ed un grande affreschista italiano vivente non poteva saziarsi d'ammirare 
e lodare la grande perfezione degli affreschi di Santa Cecilia, dove non v’è alcuno di quei 
grossolani effetti a grandi partiti, così caratteristici pei musaicisti di professione. 

Pietro Cavallini, e non altri, ha disegnato i cartoni per i musaici di Santa Maria in 
Trastevere e dipinto il Giudizio Universale di San Cecilia. Nulla v'è di comune, se non 
quanto può unire un vecchio maestro ad un giovane principiante, tra questo pittore com- 
pleto, continuatore della tradizione classica romana, nella solenne compostezza delle sue 
figure, ed il giovane Giotto, il quale nelle sue prime pitture che pur racchiudono già il 
germe delle stupende opere dell’età matura, ha speciali caratteristiche tutte sue proprie, 
dove alla genialità fresca del pensiero s’accompagna pur sempre qualcosa di stentato e di 
imperfetto, proprio di chi muove i primi passi, ben diverso dalla sicurezza delle pitture di 
Santa Cecilia. 

Lo Zimmermann scrive poi che se il Cavallini avesse disegnato i cartoni per le storie 
della vita della Vergine a Santa Maria in Trastevere, a lui e non a Giotto spetterebbe il 
vanto d'essere il rinnovatore dell’arte italiana. 

Ebbene, chi ha visto il Cristo, la Madonna, gli Apostoli e gli Angioli di Santa Cecilia, 
nei quali si ripetono perfezionate le figure di Santa Maria non può avere dubbi; Pietro 
Cavallini è veramente il novatore, il primo pittore della nuova maniera. 

Le sue relazioni con Giotto sono ben diverse. da quelle che fantasticamente descrisse 
Giorgio Vasari, poichè non Cavallini trasse ammaestramenti da Giotto, ma questi, ammi- 
rando la potenza del vecchio maestro romano, ne seguì in qualche modo la maniera. Nella 
chiesa superiore di San Francesco in Assisi il Cavallini comparisce a fianco di Cimabue 
come giovane maestro nelle storie dipinte sulla parte superiore delle mura laterali della 
navata. Chi ben guarda non può infatti non vedere l'identità assoluta del Presefzo d'Assisi 
con quello di Santa Maria in Trastevere, identità di disegno, di composizione, di colore, e 
se sa poi ricercare con attenzione e vedere, egli troverà tipi identici a quelli del Presefzo 
nel Bacio di Giuda e nelle prime storie dell’Antico Testamento. Nelle storie del Presepio 
e del Bacio di Giuda il Cavallini è completamente solo, mentre nelle storie della Creazione 
di Noè ed in quelle d’Abramo sta ancora sotto la direzione di un maestro romano di scuola più 
arcaica, che disegna alcune figure, come quella d’Abramo sacrificante, completamente secondo 
l'antica maniera bizantina e lascia al giovane la cura di dipingere le figure minori, come, per 
esempio, i falegnami che costruiscono l’arca, il giovane Isacco sull'altare ed altre che si 
trovano tali e quali nei Prese: di Santa Maria in Trastevere e di Assisi. 

Il Cavallini in questi dipinti apparisce come un continuatore della vecchia tradizione 
romana ch'egli rinnova sollevandosi al disopra del Rusutti e del Torriti, che dipinsero nelle 
vOòlte e nei sottarchi di San Francesco. 

Non posso qui, per la brevità dello spazio, fermarmi come vorrei ad esaminare accu- 
ratamente le affinità ch’egli ha con Cimabue, ma accennerò semplicemente al vincolo stretto 
di stile che unisce gli angioli del Cavallini a Santa Cecilia e nella scena d’Abramo a San 
Francesco con quelli di Cimabue nel transetto della chiesa superiore e nella chiesa inferiore 
d'Assisi. 

Cimabue trovandosi nel 1270 a Roma, rinnovò evidentemente la sua arte al fonte della 
bellezza antica e di questo suo rifacimento classico sono tracce evidentissime nelle pitture 
d'Assisi. A Roma egli ebbe a compagni artisti del luogo fra i quali il Rusutti, il Torriti 
e Pietro Cavallini che l’accompagnarono ad Assisi quando gli fu data la commissione di 
adornare quel tempio. Così in San Francesco presso a Cimabue troviamo i Romani, fra i 
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quali il Rusutti ed il Torriti, come poi anche nelle loro opere a Roma, appariscono più 
vecchi, almeno d’arte e di pensiero del Cavallini, che pur avendo con essi relazioni stili- 
stiche strettissime, li sorpassa nel sapere più fedelmente osservare e più efficacemente ri- 
trarre la natura. 
«Divenuto pspa nel 1288 Nicolò IV, primo francescano sulla cattedra di San Pietro, 
richiamò a Roma tutta la scuola che aveva imparato a conoscere ad Assisi, ed è infatti a 
cominciare presso a poco da ‘questo tempo che datano i grandi lavori decorativi nelle 
basiliche di Roma, dal 1290 al 1296, in Santa Maria Maggiore, in San Giovanni in Laterano 
ed in Santa Maria in Trastevere, dove il Cavallini nelle sue storie della Vergine trovava 
la nuova via che doveva condurlo al capolavoro di Santa Cecilia. 

Il giovane (riotto nella sua prima venuta a Roma, ammessa ormai da tutti gli storici 
dell’arte, che si pone su per giù nel 1290 e che probabilmente si prolungò per parecchi 
anni, vide senza dubbio queste pitture in cui si mostrava tanta e così nuova forza, e pur 
restando indipendente di pensiero ne derivò qualche ammaestramento di forma. La prova 
di ciò è appunto in San Francesco d’Assisi, dove credo che Giotto non possa essersi recato 
prima del 1295. Nei due affreschi dell’/nganzno d'Isacco e di Esaù al letto d’ Isacco, che hanno 
dato tanto da fare agli storici dell’arte, e che credo suoi, il giovane pittore comparisce con 
caratteristiche individuali che già rivelano la gran potenza del suo maraviglioso ingegno, ma 
fra le quali sono particolari che mostrano come egli avesse ammirato e studiato le pitture 
del Cavallini. Vi accenno solo di volo. Isacco sul letto è disegnato nel modo identico a 
quello ora venuto in luce a Santa Cecilia e la testa di Giacobbe è derivata da quelle dei 
giovani apostoli della basilica trastiberina ed è solo cambiata in qualche particolare. L’in- 
fluenza è minore nelle figure delle storie di San Francesco, ma basterebbe la testa di San 
Francesco d'Assisi che sostiene il Laterano vacillante, per riconoscere il tipo di cui par- 
lavo ora. 

Nelle due storie di Giacobbe, che rientrano nel solito ciclo tradizionale, Giotto in più 
d'una cosa mostra d’avere ammirato le opere del pittore romano, che pur non essendo suo 
maestro l’aveva preceduto sulla via del rinnovamento. Nelle storie di San Francesco, d’ar- 
gomento nuovo, il ricordo s’attenua, resta però. qualche memoria qua e là ed il giovane 
pittore pel nuovo soggetto trova nuova via. 
| Non mi sono finora imbattuto in altre pitture di Pietro Cavallini poichè non sono cose 
sue nè la Madonna di San Crisogono a Roma, nè la Crocifissione d'Assisi ch'è di nn maestro 
della scuola dei Lorenzetti. 

A. Napoli, dove, secondo documenti d'archivio, il pittore nel 1308 era stato chiamato 
a dipingere per re Carlo II e per re Roberto, le ricerche fatte non hanno dato risultati 
uguali ai precedenti, ma mi hanno convinto che la decorazione pittorica della chiesa di 
Santa Maria Donna Regina è opera fatta sotto la direzione del Cavallini da artisti minori, 
poichè in alcuni luoghi, come ad esempio fra gli apostoli del Giudizio Untversale, si trovano 
figure che paiono, benchè debolmente, copiate da quelle di Santa Cecilia in Trastevere. 

— Nel volume V delle Ga/lerie nazionali che uscirà prossimamente, pubblicherò, con copia 
di particolari e di riproduzioni le mie ricerche sull'opera di Pietro Cavallini, pittore romano. 


Roma, 31 luglio 1901. 
FEDERICO HERMANIN. 


LA FACCIATA 


DELLA BASILICA DI SAN LORENZO IN FIRENZE 


A inaùgurazione del monumento 
che gli artisti fiorentini vollero 
consacrato a Donatello nella chiesa 
di San Lorenzo, nella cappella 
della famiglia Martelli, il cui nome 
è così intimamente legato a quello 
dell’insigne scultore, fece nascere 





O, per essere più precisi, fece tornare più vivo il de- 
siderio di non lasciare il magnifico tempio disadorno 
di facciata (fig. 1). 

E nel Circolo degli artisti, sotto i cui auspicî fu 
promosso ed eseguito il monumento a Donatello, per 
opera del suo presidente, prof. Arturo Faldi, si co- 
stitui un comitato provvisorio, che si pose a studiare 
quali sarebbero stati i mezzi migliori per condurre a 
perfezione tanta impresa. A rendere più facile il com- 
pito e a dare una precisa idea dello stato della que- 
stione, fu deliberato di riunire in una pubblica mostra 
i disegni, i modelli e tutto quanto era stato fatto intorno 
alla facciata dal Cinquecento ad oggi. Furono ripro- 
dotti gentilmente dal cav. Alinari i disegni degli Uf- 
fizî e della Galleria Buonarroti; si ottennero i disegni 
esistenti nelle raccolte di Lilla e di Vienna, fu tra- 
sportato al Circolo degli artisti il modello in legno 
di proprietà della R. Accademia fiorentina di belle 
arti, con alcuni progetti antichi a stampa e ad acqua- 
rello; infine, essendo stati concessi gentilmente i pro- 
getti eseguiti in questo secolo dal Poccianti, dall’Urbani 


e dal Marcucci, l’esposizione fu solennemente inau- 


gurata la sera del 7 gennaio 1899 fra l’approvazione 
e l’interessamento degli artisti e del pubblico. 

Non potendo però il Circolo degli artisti contare 
sulle sole proprie forze, e nel tempo stesso desideran- 
dosi da molti di veder fatto realtà l'antico desiderio 
e proposito, si formò un Comitato composto di ar- 
tisti e di cittadini fra i più cospicui, appartenenti alla 
parrocchia di San Lorenzo, e di questo Comitato fu 
eletto presidente quel colto gentiluomo e quell’ap- 
passionato cultore delle patrie memorie che è il prin- 
cipe don Tommaso Corsini; a vice-presidenti il pro- 
fessor Arturo Faldi e il nobiluomo Niccolò Martelli. 


L'Arte. IV, 32. 


La simpatia del soggetto e la difficoltà dell'impresa 
incitarono gli artisti di tutta Italia a concorrere; e del 
concorso veramente notevole per numero e per qua- 
lità di lavori ci accingiamo a render conto ai lettori 
de L’ Arte; non senza prima dare alcune notizie intorno 
alle vicende che subirono i progetti, che gli antichi 
artefici idearono pel rivestimento, della facciata di 


San Lorenzo. ai 
[I 


Filippo di Ser Brunellesco, il sommo iniziatore del 
rinascimento dell’arte, il rinnovatore dell’architettura 
fiorentina, che derivò il nuovo modo di costruire dallo 
studio dei monumenti classici e dalla quotidiana os- 
servazione del suo del San Giovanni (mirabile monu- 
mento della decadenza romana, da cui prese origine 
quel gruppo di chiese medievali fiorentine che sono 
Santi Apostoli, San Miniato al Monte, San Salvatore 
all’Arcivescovado, la Badia di Fiesole e la Pieve d’Em- 
poli) non ebbe ta fortuna di veder compiuti i due 
più grandi edifizî, la chiesa di San Lorenzo e quella 
di San Spirito, nei quali dai seguaci e scolari dell’in- 
signe maestro fu impressa così larga impronta del suo 
spirito innovatore. 

Quando egli cessò di vivere, nel 1446, la chiesa di 
San Lorenzo (soltanto di questa dobbiamo occuparci) 
era stata appena incominciata dalla cappella maggiore, 
già portata dal clero, e senza l’intervento del Brunel- 
leschi, otto braccia sopra i fondamenti; e poichè in- 
terrotti i lavori pei disastri delle guerre e per le 
enorme gravezze non si poteva pensare a riprenderli 
per mancanza di favore e di aiuto da parte dei par- 
rocchiani, Cosimo de’ Medici, dopo molte preghiere e 
sollecitazioni chiese di poter condurre a termine la 
nobile impresa promettendo, il 13 agosto del 1442, di 
dare compiuta la tribuna e di far costruire, nel ter- 
mine di sei anni, anche la cupola e il coro. 

Nonostante però così formale promessa, solo nel- 
l’agosto del 1461 potè dirsi compiutamente ordinata 
tutta la nave traversa e consacrarsi l’altar maggiore, 
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cioè quindici anni dopo la morte del Brunelleschi. E 
quando nel 1464 Cosimo de’ Medici moriva, il monu- 
mento era ben lungi dall'essere compiuto. 

Fra i disegni esistenti nella Galleria degli Uffizî ve 
n’ha uno (n. 212 del Catalogo, cornice 509), consi- 
derato di mano del Brunelleschi, che ci dà, secondo 
il Catalogo dell’ispettore Ferri, l’alzato di una parte 
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A tal sistema si attennero Leon Battista Alberti nel 
tempio di San Francesco a Rimini e lo stesso Bru- 
nelleschi nella cappella de’ Pazzi. Questo originale e 
caratteristico monumento, incominciato verso il 1430, 
rimasto incompiuto, e non per mancanza di mezzi nè 
per la morte dell’architetto, ci mostra piuttosto l’in- 
certezza del Brunelleschi nello sciogliere quel pro- 
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Fig. 1 — Basilica di San Lorenzo, Firenze 


del prospetto della tribuna; secondo il Fabriczy, l’al- 
zato di una parte della navata laterale con l’arco di 
una delle cappelle; ma della facciata nemmeno il ri- 
cordo. E si capisce che il Brunelleschi non avrebbe 
potuto mettersi a studiare quel problema decorativo 
quando la costruzione della chiesa era, si può dire, 
sempre al suo inizio. 

Senza cercar dunque d’indovinare come l'architetto 
fiorentino avrebbe decorato la fronte del tempio, che 
nemmeno è nel suo complesso tutto di lui, è neces- 
sario aver presente, che nel secolo xv, e più ancora 
nel successivo, gli artisti si permettevano gran libertà 
nello sviluppo del partito decorativo e costruttivo della 
facciata. La quale, non esigendo in modo assoluto 
uno stretto rapporto col resto della fabbrica, divenne 
come una cosa a sè; e l’architetto, quasi riservasse 
tutta la sua fantasia decorativa alla fronte del monu- 
mento, poteva anche concepirla non in perfetta ri- 


spondenza col retrostante edifizio. 


blema; 6, meglio, ci dice che egli, senza un concetto 
compiutamente preordinato, si pose alla costruzione 
del prospetto, che non finì, perchè la soluzione più 
naturale fu certo da lui ravvisata, come sarebbe stata 
realmente, troppo lontana dalle sue geniali e inno- 
vatrici aspirazioni. 

Nè il Brunelleschi dunque nè i successori di Cosimo 
de’ Medici pensarono alla facciata della basilica di 
San Lorenzo. 


* * * 


Soitanto Leone X « d'animo e di valore — scrive 
il Vasari — non meno splendido che Giulio, ebbe de- 
siderio di lasciare nella patria sua, per essere stato il 
primo pontefice di quella, in memoria di sè e d’un 
artefice divino e suo concittadino, quelle maraviglie 
che un grandissimo principe, come esso, poteva fare. 
Per il che, dato ordine che la facciata di San Lorenzo 
di Fiorenza, chiesa dalla casa de’ Medici fabbricata, 
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si facesse per lui... richiese Michetagnolo di parere e 
disegno, e che dovesse essere egli il capo di questa 
opera: dove Michelagnolo fe’ tutta quella resistenza 
che potette, allegando essere obbligato per la sepol- 
tura a Santiquattro ed Aginense. Gli rispose [il Papa] 
che non pensassi a questo, che già aveva pensato 
egli, ed operato che Michelagnolo fussi licenziato da 
loro, promettendo che Michelagnolo lavorerebbe a 
Fiorenza, come già aveva cominciato, le figure per 
detta sepoltura: che tutto fu con dispiacere de’ cardi- 
nali e di Michelagnolo, che si partì piangendo. Onde 
vari ed infiniti furono ìi ragionamenti che circa ciò se- 
guirono ; perchè tale opera della facciata averebbero 
voluto compartire in più persone ; e per l’architettura 
concorsero molti artefici a Roma al papa, e fecero 
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risolse di fare un modello, e non volere altro che lui 
in tal cosa superiore o guida dell’architettura ». 


* * %* 


Che Raffaello fosse condotto a Firenze dal papa, 
per la facciata di San Lorenzo, non risulta per nes- 
sun documento, come ebbe a notare il Nuovo Osser- 
vafore fiorentino, che illustrò la chiesa brunelleschiana 
con molta abbondanza di nuove e coscienziose ricer- 
che, di cui ci siamo largamente serviti per questa breve 
illustrazione, come non risulta seriamente che Raffaello, 
nè allora nè dopo, invitato o no, pensasse a quell’opera, 
rendendo anzi meno probabile tal fatto il vedere come 
altri si accingano dipoi a proporre disegni per la me- 
desima e si invitino Baccio d’Agnolo e Michelangiolo 





Fig. 2 — Progetto di Giuliano da San Gallo. Firenze, Galleria degli Uftizi 


disegni Baccio d’Agnolo, Antonio da San Gallo, An- 
drea e Iacopo Sansovino, il grazioso Raffaello da Ur- 
bino, il quale nella venuta del papa fu poi condotto 
a Fiorenza per tale effetto. Laonde Michelagnolo si 


ad occuparsene; mentre, se in realtà Leone X avesse 
portato a Firenze Raffaello per un disegno della fac- 
ciata, a lui e non ad altri sarebbe stata allogata l’e- 
secuzione della medesima. Quanto poi a Baccio d’A- 
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gnolo, che il papa voleva socio al Buonarroti perchè 
attendesse più specialmente alla costruzione, non ci resta 
di lui alcun disegno. 
* *% * 

Giuliano da San Gallo, non Antonio, come scrisse 
il Vasari, disegnò sette progetti: tanti almeno sono 
quelli che si conservano attualmente nella Galleria 
degli Uffizi, nei quali l’architetto ci ha lasciato la prova 
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peggiano le tre porte, da un ordine di otto colonne 
doriche aggruppate due per due agli angoli di quattro 
sodi, nei quali si aprono quattro nicchie o edicole 
contenenti statue di santi. Sulle porte minori son posti 
due cartelli col nome del papa e l’anno 1516. 

Una ricca trabeazione dorica sostiene una balau- 
strata the si estende per tutta la lunghezza della fronte 
della chiesa, arricchita nei caposaldi da vasi rotondi 


LI 


i aL 
di ET 


_ sim + : i 
eo it 1 © E — AL 





e "17 e 


« 
e 


«anse. 
cile 


0 eta 


Fig. 3 — Altro progetto di Giuliano da San Gallo, Firenze, Galleria degli Uffizi 


della sua varia fantasia. Fantasia appunto diciamo, 
perchè tutti appariscono ben poco in rapporto col ca- 
rattere che l'edifizio aveva ormai assunto per opera 
dei seguaci del Brunelleschi, ma, più che altro, rispon- 
denti al sentimento personale dell'artista ; sentimento, 
come abbiam detto, comune agli architetti di quel 
periodo, che, senza preoccuparsi tanto delle forme 
preesistenti, amavano far comparire nell’opera nuova 
tutta la loro abilità. 

Dei progetti del San Gallo, due si possono dire 
identici nel motivo fondamentale (fig. 2 e 3). La fac- 
ciata è divisa in tre grandi spazi eguali, in cui cam- 


con fiamme. La parte intermedia fra l'ordine inferiore 
e quello superiore è ornata da un rivestimento a for- 
melle con pilastri corrispondenti alle colonne sotto- 
stanti, e atti a sostenere l’ordine superiore. 

In uno dei progetti si apre un vano in ciascuno dei 
tre campi in cui è divisa la facciata; nell’altro, tre 
porte per ciascun campo. 

L’ordine superiore, che è ionico, ha un grande fine- 
strone nel centro, e ai quattro lati quattro edicole con 
altrettante statue ; ed è coronato da un frontespizio ad 
angolo ottuso, con le cornici molto lavorate, aventi 
nel timpano lo stemma del pontefice entro una ghir- 
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landa di fiori e di frutte, ai lati della quale, in basso, 
stanno due statue giacenti che tengono una cornu- 
copia. 

All’estremità del frontespizio sono le statue della 
Giustizia e della Carità, e sul culmine, sopra un ricco 
basamento, la statua sedente del pontefice in atto di 
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l’ordine inferiore è trattato al modo degli archi trion- 
fali romani, e sovr’esso s’imposta un grande attico 
portante stemmi inquadrati in formelle su pilastri bi- 
nati; mentre i due campi sopra le navate minori hanno 
due finestre fiancheggiate da storie figurate e il campo 
posto al disopra della porta maggiore ha un’unica storia 





Fig. 4 — Altro progetto di Giuliano da San Gallo. Firenze, Galleria degli Uftizi 


benedire, mentre nell’altro disegno lo scudo entro il 
timpano è sorretto da due leoni accosciati. 

Degli altri progetti del San Gallo che più si di- 
scostano dalle linee organiche dell’edifizio, ricorderemo 
anche quello che porta due grandi campanili addos- 
sati alle estremità della facciata (fig. 4), nel quale, 
semplificando il partito architettonico, si sviluppano 
due ordini soli, di cui il superiore posa sopra alti 
piedistalli; e l’ altro (fig. 5), pure di tipo libero, ove 


comprendente tutta la larghezza. L’ordine superiore 
è retto sugli angoli da pilastri binati fra i quali si apre 
una grande finestra rettangolare fiancheggiata da due 
nicchie. 


* * * 


Il Padre Richa, nel riprodurre un disegno per la 
facciata della chiesa di San Lorenzo, lo dice creduto 
da alcuni di Michelangiolo e da altri di Raffaello. 
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Il Nuovo Osservatore fiorentino, pur dichiarando che 
quel disegno è stato modernamente attribuito ai due 
Sansovino, senza negare che Andrea possa avervi 
avuto mano, lo reputa quello presentato da Iacopo 
soltanto. È da ricordare però che Iacopo Sansovino 
non ebbe incarico di far disegni per la facciata, ma 
sollecitò quei lavori di scultura, che sul progetto di 
Michelangiolo egli ebbe promessa di eseguire. Infatti, 
non ricevendo le attese commissioni, scrisse il 30 giu- 
gno del 1517 al Buonarroti, che quando il papa, il 
cardinale e Jacopo Salviati dicono uno sì è una carta 
o uno contralto: e sappiate che il papa mi promesse le 
storie e Jacopo (Salviati) ancora, e sono uomini che me 
le manterranno. E ciò perchè il Sansovino credeva 


partenga. Lo spartito dell’ordine inferiore non esclude 
che possa anche essere stato immaginato dal Sanso- 
vino; ma nessuna affermazione assoluta ci pare pru- 
dente davanti a una così arbitraria riproduzione. Ve- 
niamo dunque piuttosto al progetto del Buonarroti, il 
quale per fortuna ci ha lasciato di esso e ricordi e 
schizzi. 

« Ricordo — scrive il Buonarroti! — come io Mi- 
chelagnolo di Lodovico Simoni sendo a Carrara per 
mie faccende, ebbi da papa Leone che io dovessi an- 
dare insino a Roma per conto della facciata di San 
Lorenzo: ond’io a di 5 dicembre mille cinque cento 
sedici mi parti” da Carrara e andai al detto papa, e 
restato d’accordo seco, mi tornai a Carrara: e quando 
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Fig. 5 — Altro progetto di Giuliano da San Gallo. Firenze, Galleria Ho Uftizi 


che Michelangiolo avesse già avuto dal papa l’ap- 
provazione del suo progetto, mentre invece nel giu- 
gno del 1517 ciò non era ancora avvenuto. 

Il disegno pubblicato dal Richa è talmente falsato 
nella sua riproduzione, che è difficile poter determi- 
nare a qual maestro dei primi del Cinquecento ap- 





fui a Firenze lasciai a Baccio d’ Agnolo el disegno che 
avevo fatto a Roma di detta opera, che ne facessi un 
modello. ApOI send’ io SIUMO a Carrara l’ultimo di 





! Le lettere di Michelangelo Buonarroti, ecc. Firenze, 1895; 
cfr. Concorso per la facciata della R. Basilica di San Lorenzo in 
Firenze, Vittorio Alinari, editore, 1901. Pag. 5. 
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dicembre sopradetto, tornato da Roma (edb?) a dì circa 
otto del mese seguente, da papa Leone ducati mille 
d’oro, cioè ducati mille larghi, e’ quali mi mandò 
Iacopo Salviati a Carrara per uno suo servitore chia- 
mato Bentivoglio. Poi passato circa un mese, venni 
da Carrara a Firenze dua volte, come mi fu commesso, 
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renze per insino a di 25 di febbraio 1517; el qual dì 
ebbi dal papa Leone per le mani di Iacopo Salviati 
ducati ottocento d’oro larghi ». 
*% * * 
Il contratto concluso da Michelangiolo per la fac- 
ciata di San Lorenzo è del gennaio del 1518. In esso 
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Fig. 6 — Schizzo di Michelangelo conservato nella Galleria Buonarroti 


a vedere il modello che io avevo lasciato a fare al 
detto Baccio, e ancora venni poi un’ altra volta, come 
mi fu scritto dal Papa per Domenico Boninsegni di 
Carrara, far fare e a segnare e’ fondamenti della 
detta facciata di San Lorenzo. E veduto all'ultimo 
che ’1 detto Baccio non aveva saputo o voluto fare el 
modello secondo el mio disegno; send’io ritornato a 
Carrara alle mie faccende, mi fu riscritto dal Papa pel 
detto Domenico ch’io dovessi lasciare ogni cosa e ri- 
tornare a Firenze a fare io el detto modello: e così 
feci: e parti'mi da Carrara all’ ultimo d’ agosto, e feci 
fare el modello, e Bernardo Niccolini pagò el legname 
e le giornate d’ un garzone che lo lavorò. Dipoi lo 
mandai a Roma e mandai seco un mio garzone: ogni 
cosa a mie spese, salvo che el mulattiere non pagai io. 
Dipoi giunto el mulattiere a Roma col modello, ebbi 
lettere che io dovessi andar subito lù: e così andai: 
ogni cosa sempre a mie spese: e giunto al papa, re- 
sta’mo di nuovo d'accordo insieme, come apparisce 
per dua scritte della sopradetta opera. E dipoi a d 
sei febbraio giunsi a Firenze per andare a Carrara a 


dare ordini a’ marmi per detta opera: e stetti a Fi- 


si dice che la Santità di nostro Signore papa Leone X 
ha allogato a Michelagniolo di Lodovico di Bonarroto 
Simoni, scultore fiorentino, /o edifilio 0 vero fabbrica 
et muramento della faccia di Santo Lorenzo. 

«In prima detto AMichke/angiolo piglia sopra di sè 
ad fare ditta faccia a tutte sue spese, in tempo di anni 
otto proximi futuri, cominciando tale tempo addì primo 
di febbraio proximo futuro et così continze da seguire, 
per prezo di ducati quarantamila d’oro in oro larghi: 
la quale faccia debba essere di marmi bianchi et fini 
di Carrara o Pietrasanta, dove meglio iudicherà al 
proposito della opera: et tutto lo spendio di cavatura, 
conductura, lavoramento di quadro et figure di rilievo 
et basso rilievo di marmo et bronzo, et ad marmo cet 
bronzo et calo, sia ad spese di detto AM/ichalagniolo. 
La quale opera debba essere composta, ordinata et 
seguita ad exemplo et proportione del modello di le- 
gname composto con figure di cera et fatto fare per 
ditto Michelagrniolo ; el quale lui mandò da Firenze 
del mese di dicembre proximo passato; et composto 
nel modo si dirà : 

« Da basso nella faccia dinanzi infino alla prima 
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cornicie intervengono otto colonne di marmo canalate, 
alte ciaschuna circa braccia XI, con li sua capitelli et 
base, infralle quali vengono tre porte della detta Chiesa 
et quattro figure di tutto rilievo, alte ciaschuna braccia 
cinque in circa, con certi quadri di mezzo rilievo, 
com'è nel modello. 

« Item, in ditto piano fino alla prima cornice viene 
due rivolte, in ciaschuna delle quali vengono due co- 
lonne, et nel mezo d'epse una figura tonda simile ad 
quelle della faccia dinanzi, come per el ditto modello 
si vede. 

« Item, sopra la prima cornicie all’altro grado viene 
.sopra ciaschuna delle colonne della faccia dinanzi, et 
così delle rivolte, uno piramidone o vero pilastro alto 
braccia sei in sette, in mezo delle quali vengono quattro 
figure nel dinanzi et due nelle teste, tutte tonde; et 
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Fig. 7 — Altro lio di Michelangelo conservato nella Galleria Buonarroti 


stando a sedere, viene la loro alteza braccia 4'/,: le 
quali hanno ad essere di bronzo. 

« Item, allo extremo di detti pilastri si move una 
cornicie, sulla quale nasce otto pilastri dinanzi, et nelle 
rivolte quattro pilastri simili, cioè dua da ogni banda, 
con li loro zocholi, capitelli e imbasamenti, infra quali 








sono dalla banda dinanzi 4 tabernaculi et 2 taberna- 
culi simili nelle rivolte: et in ciaschuno ha da essere 
una figura tonda di marmo di alteza di braccia 5//, 
incirca. 

« Item, viene sopra ciascuno de’ detti tabernaculi 
uno quadro, nel quale vi ha ad essere in ciascuno 
una figura ad sedere quanto è el naturale, di marmo, 
et di più che mezo rilievo, come nel modello si vede. 

« Item, nel compartimento di detto modello viene 
nella faccia dinanzi cinque storie in quadri et due 
in tondi, quali hanno ad essere di mezo rilievo: 
delle quali storie di quadro ve nè sono 4 lunghe 
circa braccia 8 et una circa braccia 9; et delle storie 
de'tondi, sarà el diametro di detti tondi braccia 6 in 7 
pet ciaschuno: le quali storie di basso rilievo hanno 
ad essere di marmo et le figure al naturale o più. 
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E perchè e’ potrebbe essere che ditte storie di basso 
rilievo non fussino tanto evidente che bastassi, el ditto 
Michelagniolo vole essere tenuto et obligato ad farle 
o farle fare di tanto rilievo, che sia a sufficientia, et 
che stieno competentemente et bene. 

« Item, all’ ultima cornicie vi ha ad essere alla nave 
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di mezo el frontone con le sue cornici et finimenti et 
ornamenti di arme et di livree, el quale ha ad essere 
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Dal contratto stesso si ha la descrizione delle deco- 
razioni figurate, statue e bassorilievi, che dovevano 





Fig. 8 — Modello in legno conservato nell'Accademia di belle arti di Firenze 


nella forma che pel modello si vede, et di più detti 
ornamenti, 

« Item, perchè in ditto modello non sono intera- 
mente fatti tutti li ornamenti, come intagli di cornici 
et porte et altre storiette, el ditto A/ichke/agniolo vole 
essere tenuto ad fare tutte le dette cose nel modo et 
luoghi che si conviene, a tutte sue spese et ancora 
ad tutto quello muramento achadessi per congiugnere 
le rivolte di tale faccia col vechio della Chiesa ». 


* *X * 


Ma oltre che dal molto particolareggiato contratto, 
il concetto che ebbe Michelangiolo nella decorazione 
della fronte del San Lorenzo si rileva chiarissimo da 
uno schizzo conservato nella Galleria, che i discen- 
denti del grande maestro legarono alla città, e dove 
appunto appaiono tutti gli elementi descritti nel con- 
tratto stesso (fig. 6). 

La parte centrale dell’edifizio, come anche le estreme 
parti laterali, si protendono in aggetto sulle due na- 
vate laterali, con un gradevole movimento di linee. 


L'Arte. IV, 33. 


arricchire questa facciata, di cui lo schizzo che pubbli- 
chiamo non dà altro che lo schema. 

Nella stessa Galleria poi, oltre quello descritto, si 
conserva un altro schizzo (fig. 7), nonchè il suo svi- 
luppo in più grandi proporzioni, il quale tien conto 
maggiormente delle linee organiche della basilica e 
mostra una linea terminale più simpatica e più confa- 
cente alla struttura dell’edifizio. 


* % % 


Michelangiolo era ben lieto di porsi all'opera e si 
riprometteva dal lavoro della facciata onore grandis- 
simo, « A me basta l’animo — scriveva egli a Domenico 
Bonsignori da Carrara il 2 di maggio del 1517 — far que- 
st'opera della facciata di San Lorenzo, che sia d’archi- 
tettura e di scultura lo specchio di tutta Italia; ma biso- 
gnia che "1 Papa e ’1 Cardinale si risolvino presto, se vo- 
gliono ch'io la facci 0 no ». Frattanto il 15 luglio del 1518 
scriveva al cardinale Giulio de’ Medici che non tro- 
vando dentro in Santo Lorenzo nè fuora appresso stanze 


al proposito per lavorare i marmi per la facciata si era 
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messo, fer farne una, a comperare un pezzo di terreno 
da Santi Caterina del Capitolo di Santa Maria del Fiore; 
poi scrive o ricorda che andò a cavar marmi a Carrara, 
a Pietrasanta e a Serravezza; e addi 20 aprile 1519 
racconta a Pietro Urbani che nel far calare una co- 
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che era passato fra lui e il papa a proposito della 
facciata di San Lorenzo: delle noie avute per cavare 
i marmi, che aveva già fatto bozzare sei colonne d’un- 
dici braccia e mezzo l’una e molti altri mmarmi; che il 
cardinale de’ Medici per commissione del papa lo fermò 


Fig. 9 — Progetto di Emilio Marcucci 


lonna si ruppe uno anello dell'ulivella che era alla co- 
lonna, e la colonna se nandò nel fiume in cento pezzi; 
e già dal dicembre del 1517, come si rileva dai suoi 
Ricordi, aveva fatto scavare il terreno innanzi alla fac- 
ciata, fatto eseguire i fondamenti e le volticciole a 
lo *ntorno del fondamento grosso, su le quali à a venire 
le scalee. 

Ma nel 1520 Michelangiolo ‘scriveva a Roma a 
Sebastiano del Piombo, narrandogli prima tutto quello 


che non seguisse più l’opera sopradetta, ferchè dice- 
vono volermi torre questa noia del condurre î marmi, 
e che me gli volevano dare in Firenze loro. Poi pro- 
segue dolendosi che i marmi fatti cavare per la fac- 
ciata siano stati invece adoprati per fare il pavimento 
di Santa Maria del Fiore, che gli sia stata tolta l’allo- 
gazione dei marmi che avrebbe dovuto adoperare, che 
sia stato dato ad altri l'avviamento suo in Serravezza. 
E conclude: « Però i’ ò mostro avere ricevuti duemila 
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Fig. 11 — Concorso 1900. Progetto n. 9 del prof, Rodolfo Sabatini 
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trecento ducati... e è mostro ancora avere spesi mille 
ottocento ducati... 

« Non gli metto ancora a conto il modello di le- 
gname della facciata detta, che io gli mandai a Roma; 
non gli metto ancora a conto il tempo di tre anni 
che i’ è perduti in questo; non gli metto a conto che 
io sono rovinato per detta opera di San Lorenzo; non 
gli metto a conto il vituperio grandissimo de l’avermi 
condotto qua per far detta opera, e poi tormela: e non 
so perchè ancora; non gli metto a conto la casa mia 
di Roma che io è lasciata, che v 


è 


ito male, fra 
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quello tuttora esistente nella Accademia fiorentina di 
Belle Arti (fig. 8), che non si può in alcun modo con- 
siderare fatto sul disegno di Michelangiolo e sotto l’as- 
sistenza di lui, pel modo insignificante e trascurato con 
cui sono trattate le modinature e le decorazioni. 


ù» * %* 


Andato dunque a monte l’accordo fra il papa e Mi- 
chelangiolo, alla facciata di San Lorenzo nessuno 
avrebbe più pensato, se nel 1740 Violante de’ Medici, 
vedova dell’ Elettore Palatino del Reno non avesse, 





Fig. 12 — Concorso 1900. Progetto n. 14 del prof. Enrico Lusini 


marmi e masserizie e lavoro fatto, per più di cinque 
cento ducati. Non mettendo a conto le sopradette 
cose, a me non resta in mano de’ dumila trecento 
ducati, altro che cinquecento ducati... » 

Per tal modo finì ogni accordo fra il papa e l’ar- 
tista, e della facciata di San Lorenzo non si parlò più. 


* * « 


Nel 1667, G. B. Nelli presentò a Ferdinando de’ Me- 
dici un volume, oggi conservato nella Galleria degli 
Uftizi, in cui aveva riprodotti i disegni fatti da Miche- 
langiolo per San Lorenzo; e fra quelli dava pure la 
facciata sulla quale scriveva: A1/zato della facciata di 
San Lorenzo, cavato da un modello di legno fatto col 
disegno e assistenza di AMichelangiolo; e il modello era 


prima della morte, assicurato al tempio i mezzi per la 
costruzione di un campanile, per il compimento della 
Cappella dei Depositi, e per l’ innalzamento della fac- 
ciata, a forma dei modelli già fatti. Come giustamente 
nota il Nuovo Osservatore Fiorentino, \° Elettrice ac- 
cenna ad un modello e a un disegno della facciata; 
del modello non è oggi più alcuna notizia; ma dei 
disegni uno ne possiede la Biblioteca della Provincia, 
il quale potrebbe esser quello che ella ebbe in idea 
di fare eseguire. Porta esso la data del 1741; e l’ar- 
chitetto Paolo Posi, che ne è l’autore, nel dirigerlo a 
lei, dice di averlo fatto per eseguire i suoi venerati 
comandi. Ma per fortuna, soggiunge il Noro Osser- 
vatore, mancarono i mezzi per porre ad effetto così 


indegno progetto. 





&L 
Fig. 13 — Concorso 1900. Progetto n. 26 dell’arch. Cesare Bazzani 


i Fa n | 1% ‘ 


asili e assi : 
hh ALLA LA A IA ZICRAZZORA hh cid Lala 


"e "TE =_= 
se Alia rasi bl - 
| (@Y png; w* 
ì n : - L - 
ea‘ } RUI A n s 
"9 a” / ARA U-2SA. | |} ras x 
n - re, e 
Pao è | 40 £. Mo suo ns peo n 


99090909000 di ILE nel —_. 


WI 2É =". IM 
6 KR È Ai. LIMA RR) de - 
0 Trai di vil, il "i INI 


| 
19% 
1a 





Fig., 14 — Concorso 1900. Altro progetto (n. 25) dell’arch. Cesare Bazzani 
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Dopo il Posi, si vuole che nel 1836, un architetto 
Chirici, facesse per la fronte del San Lorenzo un 
progetto di cui si ignora la sorte; più tardi, l’archi- 
tetto Pasquale Poccianti preparò tre progetti nei quali 
sviluppò le sue nobili qualità di artista, pur rimanendo 
sempre troppo lontano dal sentimento e dal carattere 
dell’arte brunelleschiana. 

Ultimo a cimentarsi all’ardua impresa fu il com- 
pianto Emilio Marcucci, che eseguì due disegni, uno 
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cessivamente dai primi del Cinquecento fino ad oggi. 
Ma coi criteri che ora prevalgono in fatto di lavori da 
eseguirsi sopra antichi monumenti, non sarebbe pos- 
sibile di mettere in opera alcuno di quei progetti per 
due ragioni: 

« 13 Perchè nessuno di essi tien conto delle linee 
organiche interne ed esterne del mirabile edificio ideato 
dal Brunelleschi ed eseguito dai suoi discepoli; 

« 28 Perchè quei progetti (vari dei quali bellis- 


DI racdi DAR NR BIDRORA rece dilA aci 


I{j — ——d 





” L 





ni 


Fig. 15 — Concorso 1900. Progetto n. 33 del prof. Guglielmo Calderini 


dei quali (fig. 9) mostra lo studio posto dall’artista 
nell’ interpretare lo spirito dell’ innovatore fiorentino ; 
per quanto, con sopraelevazioni eccessive, porti la sua 
facciata a simulare una chiesa retrostante molto più 
alta e molto più grande di quello che effettivamente 
non sia; l’altro può dirsi una geniale fantasia, derivata 
dal raffronto del San Giovanni coi monumenti toscani 
dei secoli xI e xt, nei quali appariscono già le ten- 
denze a quel ritorno verso l’arte classica che fu feli- 
cemente compiuto dal Brunelleschi. 


II. 


Per bandire il concorso attuale, il 5 aprile del 1900 
fu pubblicato dal Comitato promotore il seguente ma- 
nifesto: 

« Esistono tuttora e si conservano nelle pubbliche 
gallerie molti progetti e bozzetti per la facciata della 
R. Basilica di San Lorenzo in Firenze, eseguiti suc- 





simi in sè, astraendo dalla loro destinazione) non sono 
così sviluppati, che per eseguirne qualcuno non oc- 
corra rivolgersi alla interpretazione di qualche archi- 
tetto moderno. 

« Perciò la naturale e doverosa riserva nell’occu- 
parsi ancora di un soggetto, cui hanno consacrato i 
loro studi Michelangiolo e Giuliano da San Gallo, 
viene ad essere corretta dal pensiero, che presumendo 
di sviluppare e di completare i loro disegni, si man- 
cherebbe ad essi di rispetto molto maggiormente che 
mon ricominciando a studiare di nuovo il problema. 

« È quindi naturale e consentaneo al nostro tempo, 
che volendosi costruire la facciata della R. Basilica di 
San Lorenzo, venga bandito un concorso, perchè da 
questo emergano tutte le ricerche indirizzate a man- 
tenere nel modo migliore il carattere originale di questo 
mirabile monumento. 

« Perciò alcuni cittadini, desiderosi di veder ornata 
decorosamente la fronte ora nuda del ricco ed elegan- 
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Fig. 17 — Concorso 1900. Altro progetto (n. 48) dell’ing. Luigi Calini 
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tissimo tempio, si sono riuniti in Comitato Promotore 
di un concorso artistico per raccogliere disegni e mo- 
delli destinati a quella facciata. 

« II Comitato, considerando che i migliori artisti 
italiani debbono sentirsi animati dalla forte volontà di 
misurarsi in una gara così nobile ed alta, bandisce 
perciò il programma del concorso, e spera che questa 
modesta iniziativa possa condurre all’auspicato compi- 
mento dell’insigne Basilica dovuta alla pietà ed al 
genio degli avi ». 

Le speranze del Comitato non furono punto deluse. 
Cinquantatre concorrenti di ogni parte d’Italia invia- 
rono ben settantacinque progetti, e dei migliori tra 
questi diamo una breve notizia. 


PI” 


Guardando al complesso dei progetti presentati, si 
compfende come una delle preoccupazioni principali 
di molti fra i concorrenti sia stata quella di fare ap- 
parire il meno possibile le alette formate dalle testate 
delle cappelle sfondate, che corrono lungo i fianchi 
della basilica. È inutile di tornar qui sulla questione 
tanto dibattuta, se cioè il Brunelleschi avrebbe imma- 
ginato la sua chiesa fiancheggiata da cappelle; è certo 
— come abbiamo già detto — che nel 1461, cioè molti 
anni dopo la morte di lui, non era terminato altro che 
il braccio trasversale con la cappella maggiore e quelle 
ad essa adiacenti; e si comprende facilmente come, 
potendosi solo allora aprire al culto questa parte della 
nuova chiesa, la vecchia basilica ambrosiana dovesse 
cominciare a demolirsi dopo quel tempo, e in seguito 
si provvedesse alla costruzione di tutto il braccio prin- 
cipale della chiesa. Il quale perciò è nato tutto di un 
getto negli ultimi decenni del Quattrocento; e se le 
cornici esterne della nave maggiore e di quelle mi- 
nori dovettero per forza continuarsi in prosecuzione 
cli quelle clel braccio trasversale, il rivestimento esterno 
delle cappelle sfondate potè, da chi lo esegui, essere 
immaginato liberamente, con tipo architettonico e con 
materiale costruttivo diversi dal resto. 

In tutti i modi è curioso che si voglia credere che 
alle due grandi chiese ideate dal Brunelleschi e non 
finite o non eseguite da lui, i continuatori abbiano vo- 
luto per forza aggiungere le cappelle che egli non 
avrebbe concepite. Nessuno, ripetiamo, è in grado di 
poter dire come il Brunelleschi avrebbe disposto la 
nave maggiore o come avrebbe immaginato la deco- 
razione della facciata; si può affermare però con si- 
curezza che nel primo periodo del Quattrocento, e 
specialmente a Firenze, ogni piano di qualunque edi- 
fizio era nettamente indicato con un proprio ordine 
architettonico; bisogna giungere al Sant'Andrea di 
Mantova, cominciato dopo il 1471 da Luca Fancelli 
sui disegni di F.eon Battista Alberti, per trovare un 
ordine unico colossale che orna tutta l'altezza di una 
chiesa; bisogna poi venire al Palladio e agli archi- 
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tetti del Cinquecento per avere le facciate delle chiese 
con ordine unico che abbraccia varî sott’ordini. Perciò 
noi crediamo errato il concetto cui si sono ispirati al- 
cuni dei concorrenti di volere cioè riunire in un solo 
ordine la decorazione della parte inferiore della fac- 
ciata, innalzando da terra pilastri o colonne di propor- 
zione sgraziata a sorreggere la piccola e minuta cornice 
che corona le navate minori. 

Parecchi concorrenti, inoltre, si sono eccessivamente 
preoccupati di quella teoria tutta moderna, applicata 
qualche volta a proposito ma troppo spesso a spro- 
posito, secondo la quale la facciata deve dare un'idea 
della struttura interna dell’edifizio } e così hanno dato 
coi loro progetti nè più nè meno che una sezione tras- 
versale della chiesa. V’ ha persino chi è giunto a ripe- 
tere all’esterno la struttura e la decorazione della pa- 
rete interna della facciata, producendo l'effetto di una 
fotografia coi raggi Roentgen. 


* * x 


Ciò premesso, prendiamo in esame i lavori più im- 
portanti, cominciando da quelli i cui autori furono indi- 
cati dalla Commissione giudicatrice come meritevoli di 
prender parte a un nuovo concorso. *! Il progetto n. 5 
(fig. 10) del prof. Dario Guidotti è ben disposto nella 
sua struttura generale; pecca invece per ecceso di de- 
corazioni, molte delle quali ci sembrano di gusto troppo 
moderno. Lo stesso Guidotti aveva presentato un altro 
progetto con portico, ma anche in questo, nel quale 
la parte inferiore è bene ordinata, rispondendo però 
più al carattere dell’arte del San Gallo, che di quella 
del Brunelleschi, v'è lo stesso abuso di nicchie, di 
medaglioni e di altri accessori che disturbano l'armonia 
dell'insieme. Il prof. Rodolfo Sabatini (fig. 11) è stato 
invece molto parco di ornamenti, La sua facciata è 
molto armonica e nel complesso ha il carattere del 
Quattrocento fiorentino; nella decorazione dei due 
piani superiori egli ha però moltiplicato le piccole 
sformellature, così da rendere troppo monotono il mo0- 
tivo. All’ordine inferiore egli ha rigirato sulle canto- 
nate l’architrave di fianco ai pilastri come già fece Fran- 
cesco della Luna nel portico degl’ Innocenti, attiran- 
dosi il biasimo del maestro secondo almeno quanto 
ha scritto il Vasari. 

Il progetto n. 14 del prof. Enrico Lusini (fig. 12) 
si stacca dagli altri per l'originale concezione della 
parte superiore, ove in luozo dell’occhio si apre una 
grande nicchia decorata a patere robbiane, destinata 
a indicar bene il carattere della basilica secondo il tipo 
tradizionale antico. La struttura generale è semplice 
e chiara; i particolari, direttamente studiati e derivati 


! 1] cav. Vittorio Alinari ha pubblicato, raccolti in un bellissimo 
24/50, tutti i progetti presentati al concorso; e dobbiamo alla cor- 
tesia di lui se /'.145/e può mostrare ai suoi lettori quelli degli archi- 
tetti che dalla Commissione giudicatrice furono ammessi al nuovo 


concorso. Di che qui gli rendiamo vivissime grazie, 
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dalle opere del Brunelleschi, mostrano .nell’autore una 
buona assimilazione di quel sentimento che fu proprio 
al grande innovatore fiorentino. Forse, dando minore 
profondità ai protiri dinanzi alle tre porte, e togliendo 
i bassorilievi e i medaglioni con gli evangelisti, il 
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tipo brunelleschiano, dove non vediamo mai risaltare 
i cornicioni sui capitelli, nè'troviamo esempio di quei 
curiosi pilastri a mensole binate e con una grande for- 
mella quadrata in basso, che sono di concezione tutta 
moderna; mentre la decorazione della lunetta sopra 





Fig. 18 — Concorso 1900. Progetto (n. 56) del prof. Edoardo Collamarini 


Lusini avrebbe dato alla sua facciata anche maggiore 
armonia. 

L'architetto Cesare Bazzani nel progetto n, 26 (fig. 13) 
si attiene all'ordinamento che abbiamo lodato nei lavori 
precedenti, mentre nel progetto n. 25 (fig, 14) adotta il 
partito di un ordine unico nei due piani inferiori. In 
ambedue egli ha voluto togliere importanza alle alette 
delle cappelle, coprendole di semplice intonaco, ma con 
innovazione poco felice e in contrasto col rivestimento 
del fianco che è tutto a pietra squadrata. Di più egli 
ha adoperato stemmi e file di stemmi di forma trecen- 
tistica, mentre la grande iscrizione sopra la porta mag- 
giore ricorda troppo i monumenti del Seicento romano. 
In tutti i modi, egli ha saputo mescolare questi ele- 
menti eterogenei con molto buon gusto e i progetti 
sì presentano assai simpaticamente. 

Il progetto n. 33 del prof. Guglielmo Calderini, 
(fig. 15), nella struttura generale è forse il più chiaro e 
il più armonico di quanti furono ammessi al concorso. 
Però le forme decorative escono completamente dal 
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la porta maggiore, derivata dal San Bernardino di Pe- 
rugia, non trova nella forma e_nel carattere riscontri 
a Firenze. Il prof. Calderini aveva pure presentato altri 
due progetti, nei quali, e specialmente nel n. 31, ap- 
parivano notevoli pregi. 

L’ing. Luigi Caldini, preoccupato di nascondere le 
alette delle cappelle, ha nei suoi progetti n. 47 e n. 48 
(fig. 16 e 17) portato avanti il corpo delle tre navi, 
adoperando un ordine unico pei due piani inferiori e 
dando ai pilastri di quest'ordine — allo scopo di 
accorciarne l’eccessiva lunghezza — piedistalli, che 
non hanno riscontro nell’arte del Brunelleschi. Nel di- 
segno n. 47 sono anche inutili quelli archi ciechi in 
alto, delle navi laterali, e poco simpatiche, per quanto 
derivate dalla decorazione interna del monumento, 
quelle due nicchie che fiancheggiano l’arco centrale. 
Anche qui la cornice di ricorso risalta sui pilastri, 
ciò che non avviene nel n. 48, ispirato a una eccessiva 
semplicità, che non corrisponde alla distribuzione in- 
terna dell’ edifizio. 
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Il prof. Edoardo Collamarini, adottando nel suo pro- 
getto n. 56 (fig. 18) il partito che abbraccia i due piani 
inferiori, ha anche voluto aggravare gli inconvenienti 
di tale disposizione, usando grosse colonne invece di 
pilastri scanalati e poco aggettanti, di cui si sono con- 
tentati quasi tutti gli altri concorrenti. Aggiungendo 
a questo la forma curiosa del coronamento delle navi 
laterali e delle cappelle, si ha un complesso strano e 
pesante, che discorda organicamente con la sveltezza e 
gentilezza del Quattrocento fiorentino, col quale hanno 
anche poco a che fare le tre porte, che per sè stesse 
sarebbero belle e ben disegnate. 


* * * 


Dopo i lavori che abbiamo passato in rassegna, la 
Commissione giudicatrice propose di accordare alcune 
medaglie d’argento ai progetti dei quali faremo un 
più rapido cenno. 

Il n. 10, dell’arch. Guido Fondelli, è eseguito con 
una certa eleganza; ma sembra la parete interna, piut- 
tosto che l’esterna, della facciata. Il n. 12 — Lello — 
è poco armonioso nella struttura ed ha particolari de- 
corativi molto arbitrari; ci piace meglio il progetto 
n. 15 — Zenignamente d' umiltà vestuta — gentile nella 
sua semplicità e abbastanza fedele alle forme del nostro 
Quattrocento: peccato che la linea generale sia dan- 
neggiata dagli sgraziati orecchioni che coronano le navi 
minori e le cappelle! 

Il n. 18 — Pro Arte II — ha i soliti lunghi pilastri 
che sorreggono la piccola cornice delle navate late- 
rali, ed appare di gusto molto discutibile la decora- 
zione delle lunette e quella posta intorno all’occhio 
centrale. Il n. 22, dell'ing. A. Giustini, ben disposto 
come ordinamento generale, è forse un po’ troppo 
semplice; mentre producono effetto poco gradevole 
le porte minori non collocate nel mezzo dello spazio 
fra pilastro e pilastro; come anche non riesce simpa- 


I. B. SUPINO 


tica la forma della lunetta e il suo collegamento con 
la porta centrale. 

Il n. 36, del prof. E. D. Fantappiè, ha i soliti pi- 
lastri che da terra vanno a sorreggere la seconda cor- 
nice; mentre questa e tutte le altre sono risaltate 
sui loro sostegni: i tre archi che circoscrivono i tre 
occhi danno l’impressione di una parete interna piut- 
tosto che esterna: l’ ornamentazione è pesante. Meglio 
disposto è il n. 52, del prof. R. Percossi, per quanto 
anche qui le cornici risaltino sui pilastri e sieno poco 
gradevole le lunette sulle navi laterali. 

Il progetto n. 55, del prof. Lorenzo Cecchi, ha un 
gran portico con arcone centrale e due minori late- 
rali. Il tipo architettonico è abbastanza bene studiato ; 
ma l’insieme riesce poco gradevole pel grande avan- 
corpo rettangolare che manda indietro la parte supe- 
riore della facciata. Ebbe la medaglia d’argento pure 
il n. 61, dell’architetto Ulpiano Bucci, che esponeva 
dieci progetti; dei quali i due segnati coi nn. 63 e 67 
ci sembrano forse migliori di quello premiato. 

Citeremo infine il n. 43 — /x — disposto con 
sufficiente armonia, per quanto un po’ rozzo nei par- 
ticolari e inutilmente mosso nella pianta, con avan- 
corpi successivi; e il n. 57 dell'ing. G. Mancini, che 
è degno di nota, non come progetto per la facciata 
di San Lorenzo, cui non potrebbe adattarsi, ma come 
fantasia geniale, schizzata con molta abilità e fran- 
chezza. 


* * * 


Pur da questa breve e sommaria esposizione, il let- 
tore potrà giudicare dell'importanza che ebbe il con- 
corso indetto dal Comitato fiorentino per la facciata 
della R. Basilica di San Lorenzo, e noi ci auguriamo - 
che la nuova gara fra i sette architetti, chiamati nuo- 
vamente a cimentarsi nell’ardua impresa, ci dia final- 
mente un progetto degno del monumento insigne e 
di Firenze. 


I. B. Supino. 


ARTE CONTEMPORANEA 


L'ESPOSIZIONE INTERNAZIONALE D'ARTE IN VENEZIA. 


La Pittura. 


#5 RA che di questa mostra si è tanto parlato e tanto si è scritto su per 
i giornali ed i periodici, riesce anche meno agevole portare un giudizio 
complessivo sul risultato della nobile iniziativa che per la quarta volta 
la città di Venezia ha veduta consacrare dal successo. 

Innanzi tutto: qual'è il significato di queste esposizioni periodiche, 
nelle quali pubblico e artisti son chiamati ad osservare le tendenze ed 
il progressivo sviluppo dell’arte mondiale? Già nel programma del 1895 
si accennava alla impronta di elevatezza che doveva distinguere la 
è mostra e nel regolamento si dichiarava che essa voleva essere una 
raccolta sobriamente misurata di opere originali ed elette. E nelle mostre successive, questi 
due caratteri della originalità e della nobiltà vennero maggiormente affermati in prescrizioni 
recise e tassative, che hanno servito di norma alle (Giurie di accettazione per procedere 
alla scelta. 

Ma se le esposizioni passate miravano a farci conoscere contemporaneamente la pro- 
duzione artistica mondiale, facendo quasi una gara di nazioni, l'esposizione attuale, con 
una più profonda intuizione, viene a inserire su i confronti nazionali i confronti di tempe- 
ramento artistico, di scuola, mirando a darci fisonomie complete di artisti e di regioni, 
anzichè un saggio vario di ciò che si dipinge e si scolpisce dappertutto. 

Per tale intento fu riformato il metodo di accettazione e di disposizione delle opere 
italiane, riunendole per gruppi regionali e furono aumentate le mostre collettive, che già 
avevano ottenuto tanto successo nella terza esposizione, permettendo così a molti dei migliori 
artisti di presentarsi con quel complesso di opere che valgono più efficacemente a rilevarne 
l'indole, avvicinando nelle sezioni estere i temperamenti artistici affini e illustrandoli con 
qualche opera indicativa, quantunque non recente. 

1D questo un ordinamento come un altro, e, come tutti, ha i suoi pregi e i suoi difetti, 
poichè mentre vale a dare una cognizione profonda, limita l'estensione della conoscenza 
stessa, e, se da un lato può offrire un ammaestramento artistico e storico di un valore indi- 
scutibile, minaccia dall’altro, ove non sia contenuto in giusti limiti, di rendere l'esposizione 
una specie di museo e non la rivelazione più spontanea e più fresca degli ultimi sforzi 
diretti a raggiungere la bellezza. 

Si è anche osservato che nella mostra presente manca l’opera che, in una subitanea 
rivelazione, incateni l’attenzione di tutti e accenda le varie discussioni della critica e dei 
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profani. Ciò fino ad un certo punto è vero, e io vorrei che lo fosse ancora di più per com- 
piacermene meglio, dato che il livello generale di questa quarta esposizione, per la scelta 
giudiziosa dei soggetti, è forse superiore per valore intrinseco a quello delle altre prece- 
denti. Poichè una mostra d’arte ha raggiunto veramente il suo scopo allorchè nello stesso 
tempo sia per il critico, sia per il semplice visitatore può destare un interesse sempre vivo, 
un godimento eccezionale di visioni rare e preziose, di rievocazioni evidenti e logiche, of- 
frendo il modo di formarsi concetti chiari, così della personalità dei maggiori artisti, come 
delle qualità di questo o di quel gruppo. Tutto ciò evidentemente non può esprimere una 
opera sola, la quale o dice troppo, manifestando in una rivelazione improvvisa ciò che negli 
altri è ancora latente e immaturo alla rappresentazione, o dice poco, in quanto non riassume 
in una suprema espressione di bellezza ciò che vive e palpita nell'anima collettiva della 
moltitudine. 

Da queste considerazioni consegue che il successo vero di una esposizione è tanto più 
notevole quanto più alti sono gli ammaestramenti che da essa derivano. Ammaestramenti 
che, tradotti in atto dagli artisti, varranno poi a fecondare l'ispirazione dell’arte nazionale. 
Ma importa di osservare se il contatto con l’arte delle altre nazioni determini dal punto di 
vista della concezione e della tecnica una semplice corrente di sterile dilettantismo e di 
abilità superficiale, o se il movimento non assuma piuttosto il carattere di un rinnovamento 
indipendente, originale e fecondo per l’avvenire. 

A questo ideale equilibrio, se io non m’inganno, ci andiamo avvicinando a mano a 
mano che scema l'ammirazione per certe forme esotiche che generarono nella prima espo- 
sizione un senso di meraviglioso stupore. Checchè se ne dica, passato quel primo istante di 
sbalordimento, i nostri artisti cominciarono a vedere le cose nelle loro vere proporzioni, e, 
per citare un esempio, mi basta ricordare come si siano calmati gli entusiasmi per l’inte- 
ressante gruppo dei pittori scozzesi che, proclamati maestri di spontaneità e di schiettezza, 
a poco a poco si rivelarono, quali veramente sono, artisti sapienti, raffinati ed affatto sog- 
gettivi: dei veri virtuosi del pennello, così come gli spagnuoli. 

Comunque, gli effetti di certe predilezioni è ancora facile riscontrarli nei Veneti, i quali, 
per essere rimasti più degli altri estranei alle influenze dell’arte forestiera, una volta prova- 
tone il contatto, più facilmente dei loro confratelli le accolsero, e anche quest'anno mostrano 
nella loro sezione il predominio di quelle colorazioni pallide e uniformi che il Bezzi ebbe 
familiari fino dal momento in cui senti che la sua originalità non poteva degnamente espli- 
carsi nella imitazione del Carcano, e si fece l’interprete pittorico di quelle sensazioni sottili 
e tenui, di cui ci offre esempio nei tre quadri presentati alla gara presente. Ma ciò che nel 
Bezzi non è il risultato di assimilazioni straniere, turba invece la personalità del Laurenti, 
il quale ci aveva abituati a una concezione alta e grave della vita che invano si ricerca in 
quel Parallelo, in cui l’artista ha sentito il bisogno di rievocare nel pannello di sinistra il suo 
successo autentico di un’altra esposizione e di ripetere in quello di destra la stessa modella 
in tre atteggiamenti diversi. E appresso al Laurenti ecco il Milesi, il quale, umile quasi nel 
suo /titratto di Signora, in Alla Benedizione ci dà un’ariosa visione di paesaggio, in cui 
se la costruzione appare sempre sanamente sua, l’artista sembra rinnovato, e, più che affi- 
nato, illanguidito di colore. | 

Pertanto, vicino alla grazia un po’ manierata del Castagnaro, vicino al Fornoni, al Lan- 
cerotto, al Miti:Zanetti, al Sartorelli, a Marius Pictor e agli altri, i più personali rimangono 
sempre quelli che conservano più dell’antico carattere: Luigi Nono, che sulla sua mostra col- 
lettiva vede dominare irresistibilmente il Re/ugium peccatorum; il Fragiacomo, che, fondendo 
insieme poesia e bravura, riesce l'interprete più spiritualmente fedele delle scene pesche- 
reccie dell’Adriatico e dei mobili spettacoli della laguna; Ettore Tito, in cui la composizione, 
il disegno e il colorito sembrano associarsi in un'unica nota di freschezza e di gioventù, e 
Lino Selvatico che in Cu/fietta bianca ci ha dato una delle cose più squisitamente sentite 
di tutta la sezione veneziana. 
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* *ox* 


Guastata in tutti i generi dalle opere false e manierate di maestri fatali, la pittura lom- 
barda risorse col paese, e ancor oggi, dopo tanto avvicendarsi di tentativi e di scuole, il 
paese domina tra le forme dell’arte della Lombardia. Ma questo basta, perchè gli artisti lom- 
bardi si esercitino in una varietà di ricerche e di mezzi che vanno dal complementarismo 
di Vittore Grubicy, per il quale il paesaggio è sempre perfezione di segni sapienti e armonia 
di luce e di colori, alla poetica gentilezza del Cairati che nelle sue Ore moffurne ha avuto 
il torto di avvicendare chiaroscuri talvolta inconseguenti, da cui risulta nell’insieme un 
press a foco che in un disegno leggermente condotto va a meraviglia, perchè resta il sen- 
timento, ma in un quadro non soddisfa abbastanza. 

Nella sezione lombarda abbiamo anche un trittico, Primavera, di Pietro Chiesa, un 
po’ indeciso specialmente nel pannello di sinistra, e un polittico, col quale Arturo Castelli ha 
voluto adombrare allegoricamente il concetto della vita che si rinnova perpetuamente e della 
morte che non è simbolo della distruzione e dell’annientamento, ma trasformazione e prin- 
cipio di una bellezza più pura ed eterna. Ma perchè dividere con una cornice e chiamare 
polittico una composizione in cui le parti non sono organicamente disposte, tanto che se 
ne possono togliere una, due e magari tre, senza pregiudizio delle altre? 

Non è così del trittico Gloria, che il ferrarese Montessi espone nella sezione lombarda. 
Equilibrato nella composizione, di una fattura solida e larga, il lavoro del geniale artista, a 
cui sorridono le visioni degli affetti umani e del problema sociale, nella Galleria Nazionale 
di arte moderna farà bella mostra di sè, come documento di un’arte di sentimento e di pen- 
siero, in cui la poesia assurge ad un’alta espressione e si manifesta nel pieno e sicuro 
possesso di tutti i mezzi della tecnica. | 

Col Montessi si deve ricordare un altro ferrarese, Gaetano Previati, il quale nella sua 
mostra collettiva afferma quella espressione di arte idealistica e simbolica a cui ha pur saputo 
dare una vivace novità di forma, se non di contenuto. 


* dd 


Per quello che ad un uomo è concesso d’influire su i destini dell’arte di una regione, 
al risorgimento dell’arte piemontese, ridotta al manierismo magniloquente dei quadri storici 
del Gamba, non fu estraneo Antonio Fontanesi. 

Fra gli allievi del grande reggiano, il Calderini è quello che anche quest'anno si distingue 
di più, appunto perchè meno di tutti risente della maniera del glorioso maestro. L’Azfz70, 
che il Calderini espone, rammenta in qualche modo il quadro delle Stafue solitarie, che è 
tra i più nobili paesaggi della moderna pittura italiana, e sempre, nella espressione pur varia 
che ha saputo dare all’intonazione sentimentale dei due quadri, il pittore piemontese appare 
il poeta della soavità, della dolcezza, della grazia ingenua e della fresca semplicità. 

Degli altri allievi del Fontanesi convien rammentare il Pugliese Levi con la sua Nevicala, 
e il Pollonera, che nei suoi paesaggi di primavera e di montagna infonde un soffio di franca 
sincerità, come in £iso di natura e in Raccoglimento, dove il silenzio e la malinconia pio- 
vono dalle grandi quercie pensose sul cuore della fanciulla solitaria. 

Arte questa di sincerità e di sentimento che, per il fondo poetico da cui è animata, 
trova un riscontro nelle tele che il Chialiva popola di creature graziose. La qualità predo- 
minante di questi quadri non è la vigoria, ma una dolce e bonaria sentimentalità fiam- 
minga, a cui aggiunge nna certa grazia strana e simpatica quella colorazione a volte falsa 
che tradisce nel pittore la lunga abitudine del pastello. 

Del resto quell’ideale di vita tranquilla che si propone, il Chialiva l’ottiene completa- 
mente, mentre non basta al Buscaglione addensare nel suo paesaggio ombre su ombre per 
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dare l’idea del Silenzio. Ciò, che d’altra parte, assai meglio di me, dice al Buscaglione l’esempio 
del suo maestro Delleani, che, se riesce quest'anno un po’ troppo scenografico in Avanzi 
di valanga, è assai più apprezzabile in £Er:dania. 

Dinanzi ai quadri del Delleani si sente che essi scaturiscono direttamente dal cervello, 
ma che l'artista li ha sorpresi nel vero e col suo occhio li ha completati, ed è solo da 
lamentare che egli non sappia sempre piegare la vivida intelligenza alle esigenze di una 
lenta elaborazione creativa, in modo da riuscire uguale a sè stesso in tutti i suoi lavori. 

Né fu sempre pari alla sua fama Giuseppe Ricci, a cui la morte improvvisa ha impe- 
dito di assistere al buon successo di quell’Aymeze:azione, in cui la mistica scena appare 
come trasfigurata da un senso più intimo di umanità. 


I quadri di soggetto religioso non sono molti, come scarse sono le opere a tesi sociale. 
Quello che trionfa all’esposizione è il paesaggio, e se, per esempio, nella sezione toscana 
il Beethoven di Lionello Balestrieri, per quanto un po’ oscuro e soverchiamente vuoto a 
destra, mette una nota potente di passione, sì che in mezzo ai modelli e alle modelle, 
nello studio del pittore, sembra veramente di sentir fremere la voce degli uomini e delle 
cose che tuona nella musica del grande maestro — anche qui prevalgono le figurazioni 
degli spettacoli naturali. Ed ecco le visioni tranquille della vita domestica, la dolcezza 
dei paesaggi placidi e luminosi, la serenità delle fresche aurore su l’armonia dei colli fieso- 
lani e la malinconia dei lunghi tramonti nella quiete della campagna toscana; ecco gli 
spettacoli della fiera e del bazar, osservazioni a volte acute e profonde espresse in forma 
semplice, un comento figurato agli eventi della vita familiare. E questa nota dominante va 
dalla fine malinconia notturna del De Witt alla serenità idilliaca di Niccolò Cannicci, va 
dalla virtuosità di Giovanni Fattori — uno dei rari pittori di soggetti e di scene militari — 
all’impressionismo un po’ simbolico del Kienerk, dalla poesia della montagna del Viner alla 
osservazione acutamente verista di Lodovico Tommasi, e, passando attraverso all’originalità 
di quel Signorini che, se avesse saputo trasfondere nei pennelli l’agilità della sua penna e 
la prodigiosa versatilità dello spirito, sarebbe riuscito certo un novatore, giunge fino alla 
delicatezza di Gioli Francesco — un po’ oleografico quest'anno in Spiaggia foscana — e 
alla bravura di Luigi Gioli, il quale, mentre in A//a fiera mostra una vera scienza pittorica 
nella disposizione delle luci che su le bianche groppe de’ buoi digradano in una varietà di 
riflessi e di valori sempre corrispondenti al vero, non per questo riesce a fare un discreto 
quadro di un ottimo studio. 

E fu saggio pensiero di porre vicino ai toscani la rappresentanza dei pittori del Lazio 
— che, se bene priva di molti bei nomi, si presenta compatta e notevole — quasi a di- 
mostrare col fatto e col confronto quale grande influenza ebbe su i destini dell’arte ro- 
mana il viaggio e gli studî che compì in Toscana Nino Costa. Poichè potrà bene il Pazzini 
infondere tutta la suggestione del suo squisito temperamento d'artista in Pace e in Ore 
tranquille, potrà bene il Ferretti dare una luminosa e chiara visione di ciò che è un 
Pomeriggio d'autunno, e il Battaglia rendere, con un manierismo un po’ lezioso e pure 
simpatico, l’allegoria di un Mattino di primavera, e il Beniscelli farci sentire il rimpianto 
delle sue sinfonie marine in quella Zlor:coltura in Liguria, che è pur documento di magni- 
fiche attitudini tecniche; ma l'impressione di ciò che è l’ambiente di Roma non l’avremo 
li, come non la troveremo in quella graziosa /ickeZle che rende ormai possibile di ricono- 
scere un quadro del Cabianca in mezzo a mille. La campagna romana, vera nella sua con- 
figurazione e nel sentimento tragico che ne emana, la troviamo nella Campagna di Roma 
desolata di Enrico Coleman, che riuscirebbe tanto più suggestiva se non fosse povera di 
colore, nelle acqueforti colorate — felice resurrezione operata dal Vitalini — in quegli studî 
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a carbone, in quelle tempere e in quei pastelli del Sartorio chc, pet quanto risentano della 
fotografia istantanea, mostrano sempre una grande sincerità di osservazione e di riproduzione. 


Da queste considerazioni qualcuno potrebbe trarre la conseguenza che l’ordinamento del- 
l'esposizione in tante mostre regionali non risponde ad una necessità dell’arte italiana. Senza 
entrare nel merito della quistione, osservo che, comunque, anche questo carattere dei pittori 
del Lazio risponde effettivamente ad un periodo evolutivo dell’arte della loro regione, in quanto 





Antonio Fontanesi: Novembre. Torino, Palazzo reale 
(Da un cliché gentilmente favoritoci dalla Ditta G. B. Paravia & C.) 


riflette le predilezioni di un maestro che non poteva con l’opera sua lasciare indifferenti 
quanti gli vivono attorno. D'altra parte, è naturale che la facilità delle comunicazioni, rese 
anche piu agevoli dal frequente ripetersi delle mostre nei diversi centri, a mano a mano 
tenda a far scomparire certi caratteri distintivi che per lo addietro diedero all'arte italiana 
la più straordinaria varietà di fisonomie. E io non domanderò, per esempio, al Nomellini 
perchè ha esposto le sue opere in una sezione più tosto che in un’altra. Nato a Livorno e 
dimorante a Genova, egli non è più ligure che toscano; si contenta di essere sopra tutto 
Nomellini, e, partendo da un andamento impressionista e da una tecnica divisionista, per 
giungere ad una significazione idealistica, riesce sempre a darci lavori corrispondenti a una 
visione tutta personale. 

Così non mi sforzerò d’indagare la ragione della fatalità che sembra pesare sulla scuola 
napoletana,che è dominata dal magnifico ciclo cristiano di Domenico Morelli e che tutti i 
suoi migliori vide trionfare lontani dal suo centro, e che ancor oggi, nella presente esposi- 
zione, per quanto poco organica e priva di molti elementi che avrebbero potuto aumentare 
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degnamente le file de’ suoi campioni, ci apparisce rappresentata meglio da artisti ormai 
divenuti forestieri per abitudine di vita e per aspirazioni. 


* Xx 


Se non era possibile estendere agli stranieri la divisione regionale, che fu scelta per 
la distribuzione delle opere italiane, sarebbe desiderabile che per l'avvenire anche a loro, 
con i dovuti temperamenti, s'imponesse la restrizione di non poter mandare opere già esposte, 
tranne nel caso di mostre collettive. 

Poichè è certo che molte tele esotiche inviate all'esposizione di Venezia rimontano a 
parecchi anni a dietro, e scarse sono quelle nelle quali l’artista concretò il più recente suo 
ideale, in vista della gara attuale. N 

Comunque, non si può riconoscere non saggio il proposito di aver mostrato, per la 
prima volta in Italia, riuniti insieme i più valenti campioni di quella giovane scuola unghe- 
rese che, se non ha ancora tipo proprio, è bene avviata e si rivela consapevole delle 
più moderne tendenze. Quest’arte ungherese è di data recentissima, e si rivolge di prefe- 
renza al paese, cantando il suo inno devoto alla terra feconda. « La malinconia forma la 
gioia del magiaro », dice un adagio popolare, e certo l’espressione patetica del sentimento 
è la nota comune ai paesisti ungheresi. Ma sopra questo fondo generale ciascuno si sforza 
d'imprimere l'impronta di un’originalità tutta personale, e così vicino vicino a Carlo Kern- 
stok, che evoca il duro mestiere di trainatori di barche del Danubio, al Wellmann, che 
con i suoi fanciulli addormentati trae ispirazione dalla vita dei Sassoni della Transilvania, 
ecco il Mihalik, lo Szlanyi, l’Olgyay e l’ Ujvary, che cercano l’espressione sintetica della 
natura, il Fenyes, che si distingue per il giuoco variato e vibrante della luce solare, Béla 
Grunwald, che si fa interprete della tristezza dei crepuscoli, Katona, brillantissimo nell’ar- 
monia delle tonalità, Pallya, Kann, Kézdi-Kévacs, Szikszay, che traducono le loro intime 
visioni ora con le armonie decorative, ora con gli effetti tristi o gai ricavati dai colori, ed 
ecco, finalmente, il croato Bucovac, ardente anima d'artista, che nella colorazione moder- 
nissima, su tonalità rosse e viola, ricorda Klimt e riesce di una straordinaria efficacia nei 
nudi infuocati dell’ Abede. , 

La Mostra dei tedeschi anche quest'anno insegna come presso nessun’altra nazione di 
Europa vi sia stato in quest’ultimo ventennio uno sviluppo dell’attività artistica più com- 
plesso, più febbrile, di quello che si è avuto presso i popoli germanici. E se nell’ ésposi- 
zione attuale è per fermo da lamentare l’assenza del Dill e del Liebermann, che fra i seces- 
sfontstt rappresentano il gruppo formatosi dall’osservazione degl’ impressionisti francesi e dei 
paesisti di Glascow, vediamo pur sempre nello Stuck l’espressione di quella tendenza che 
si sforza sopra tutto di ripigliare e di rinnovare la tradizione germanica, seguendo gli esempi 
dati dal Bòcklin, dal Thoma, dal Klinger e dal Moritz von Schwind. Ma, vicino ai seces- 
sionisti di Monaco e a quelli più recenti di Berlino, ecco il Leibl con una figura di conta- 
dina, il Dettmann con due robusti quadri, un po’ rossastri e rudi, e, fra moltissimi altri, il 
giovane Leistikow, che nel suo paesaggio offre un nuovo documento di quell’esagerazione 
pittorica nel rendere gli effetti della luce e di quella tendenza decorativa alla stilizzazione 
che non mancano di un certo fascino di fattura. 

Nel paesaggio tedesco è una virtù idealizzatrice che, unita ad una maggiore solidità di 


disegno, rammenta i pittori scozzesi, per i quali anche quest'anno è scemato quell’entusiasmo 


che ne salutò il primo apparire a Venezia, nella Mostra del 1897. Castigati nel disegno, felici 
nella scelta del colore, gli scozzesi vedono sempre il paesaggio attraverso il loro sentimento, 
e quel sentimento infondono nella rappresentazione delle scene naturali e impongono all'os- 
servatore, che vi partecipa senza quasi avvedersene. La loro fattura è sempre elegante e 
morbidissima, e, con sfumature che ricordano Corot, predilige le luci ambigue del tramonto 


e del plenilunio. E pure, a osservar bene, in ognuno di quei paesaggi in sordina, avvolti 
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nel tenue chiarore crepuscolare e nell’intima dolcezza del raccoglimento vespertino, è una 
nota personale che va dalla concezione al disegno, dalla disposizione delle parti alla scelta 
del colore, e nessuno riuscirebbe a confondere la mite e serena malinconia del Campbell 
con l’audacia caratteristica di Hamilton James Witelaw o l'armonia decorativa del Burns 
Roberts con la corretta ed elegante semplicità del Terris John. 

Nella stessa sala degli Scozzesi sono i pittori inglesi, i quali, mentre col Sogno di Lan- 
cillotto del Burne Jones e con le brutte colorazioni di belle leggende del Shaw riaffermano il 
preraffaellismo, altre tendenze vanno mostrando con la rude e rossastra pittura del Brangwyn, 





Antonio Fontanesi: Bufera imminente. Proprietà del Duca Tommaso di Genova. Torino 
(Da un cliché gentilmente favoritoci dalla Ditta G. B. Paravia & C.) 


con l’austera e cupa marina del Peppercorn, con i paesaggi dell’ East e del Weiss e con le 
impressioni veneziane di Clara Montalba. 

Per quanto il tentativo di voler acclimatare fra noi, nel suo complesso, l’arte di sogno 
e di pensiero degli Inglesi si sia già di per sè rivelato assurdo, pur tuttavia sono sempre 
costoro che hanno una maggiore affinità di simpatia col nostro ideale estetico, perchè si sente 
nelle loro opere lo studio indefesso dei nostri quattrocentisti, da cui essi hanno preso, per 
trasfonderlo nelle loro tele, ciò che era più idoneo alla loro indole, amalgamandone molti 
elementi e molti trasformandone profondamente. Onde, se un insegnamento i nostri artisti 
debbono domandare all'arte straniera, vorrei che tenessero soprattutto presente il significato 
della mostra inglese, in cui gli elementi decorativi hanno grande importanza, e ciò non tanto 
per incoraggiare una imitazione, la quale non potrebbe che riuscire dannosa per l’irrecon- 
ciliabile diversità del carattere latino da quello anglo-sassone, quanto perchè gl’ Inglesi mo- 
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strano nel modo più evidente in qual modo, con novità di sentimento, si possono rievocare 
le glorie degli antichi maestri. 

Il vantaggio ad ogni modo non sarebbe minore di quello che qualche nostro artista 
otterrebbe se, in luogo di domandare alla Francia l’ ultima novità dell’arte a successo, si stu- 
diasse di cercare ciò che di nuovo nell'ordine della tecnica e in quello della composizione si 
tenta da quella eletta schiera che anche quest'anno alla esposizione di Venezia è troppo 
insufficientemente rappresentata, perchè si possa avere un’idea completa del formidabile 
moto di ricerca e di continua trasformazione che si va compiendo dai nostri vicini d’oltre 
Alpe. Poichè nè l'originalità del Blanche spiega sufficientemente l'influenza che in Francia 
— come del resto altrove — ha potuto avere il Whistler, nè la rappresentanza dei paesisti 
francesi del 1830 — nei quali si è voluto mettere anche il Millet, con evidente anacronismo, 
perchè egli andò a Barbizon solo nel 1849 — ci dice che cosa fu quella scuola che tanto 
peso ebbe sui destini del paesaggio moderno. 

Nessun Francese mi saprà male se vicino a loro ricordo i Russi, i quali hanno qualche 
paesaggio troppo stonante ai nostri occhi meridionali, per poterne discutere. Ma una vigo- 
rosa affermazione dell’arte russa certo ce la dà il Maliavine, con quel Azso che, se è di fat- 
tura troppo violenta e troppo sommaria, si da sembrare più un grande studio che un quadro, 
è pure così efficacemente espressivo. 


LA MOSTRA FONTANESI. 


Fra le mostre collettive, la più interessante è senza dubbio quella di Antonio Fonta- 
nesi, a cui nella esposizione di Venezia noi dobbiamo la più alta affermazione d’arte. Poeta 
assai prima che pittore, il Fontanesi cerca nella natura il sentimento e infonde nella rappre- 
sentazione delle sue scene campestri il palpito della sua anima d'artista. 

Forte e talvolta anche un po’ selvaggio come il Rousseau, lirico e maestoso al pari di 
Jules Duprè, poeticamente sentimentale come Corot, il geniale reggiano deriva spiritualmente 
dai paesisti francesi del 1830 e passa indifferentemente dai motivi idilliaci del Daubigny alle 
grandiose visioni del Diaz e del Troyon. Per lui il paesaggio è accordo di tutte le armonie 
naturali, ed egli modella le forme terrestri come altri modellerebbe le forme umane. Tutte 
le sue impressioni egli riduce a un sistema concertato di costruzioni plastiche e di armonie 
colorate. 

Dunque non soltanto linee e forme, ma anche contrasto e fusione di toni, ma anche il 
chiaroscuro che le linee e le forme modifica agli occhi dell’osservatore e fa' vivere artistica- 
mente il paesaggio, non tanto per quello che è, quanto per quello che appare. 

Assimilatore profondo, il Fontanesi rimase pur sempre essenzialmente lui e, al di sotto 
delle formali apparenze che dimostrano l’ansia da cui l’artista era mosso verso nuove mani- 
festazioni e provano la sua capacità vitale di rinnovarsi, l’originalità vigorosa di lui appare 
sempre. 

Così se egli, come il Millet, si studia d’immettere la figura nell'aria e nella luce e di 
farla vivere nel paesaggio, non ha bisogno di diminuire la vastità della scena, per renderla 
più intima intorno ai suoi personaggi. 

Guardate Novembre. Sotto il cielo nuvoloso, ai piedi di un albero, una giovane conta- 
dina è seduta. In tutta la sua persona è un accasciamento doloroso e il suo pensiero si 
smarrisce per solitudini lontane. Ma l'artista non si è preoccupato men dell'effetto luminoso 
che dell'interesse patetico, e intorno alla giovane malinconica il paesaggio si allarga fino a 
fondere mirabilmente le tinte cupe del suolo con quelle chiare del cielo. 

Ma l’evoluzione del Fontanesi non si effettua soltanto su modelli stranieri e, se egli 
nelle due tele A//a fontana e Fonte det Caffpuccini fresso Gremien ricorda Corot, senza 
farsene imitatore, se in quella sua mirabile 4/arca bassa rammenta, con le luci chiare, squil- 
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lanti in mezzo alle acque come un richiamo, la grazia poetica e dorata del Cuyp, se in 
Altacomba ha qualche cosa che lo ravvicina al Turner della seconda maniera e al tempo 
stesso lo rende da lui tanto diverso, in Bufera imminente riesce ad un tratto ad ampliare 
le sue forme e a cambiare sè stesso. | 

Romantico per sentimento, ma di un romanticismo sano e fecondo di commozione, il 
Fontanesi è classico nella forma. E il suo classicismo non ha niente di manierato e di con- 
venzionale, ma è fatto di nobiltà e di armonia e si traduce nella scelta dei soggetti e nella 
facoltà di dar loro la forma, nell’atteggiamento dei personaggi, come nel quadro Ala /on- 
tana, e nella compenetrazione di tutti gli elementi, come in quello delle Nxd: che sembra 
il comento figurato di una Georgica di Virgilio. 


LA MOSTRA Bé6CKLIN. 


Del maestro e dell’opera sua già scrisse, alcuni mesi or sono per i lettori dell’ Ar/e, 
un uomo insigne, il Seidlitz, ma non possiamo a meno qui, nella rassegna della pittura a 
Venezia, di dedicare alcune parole all’artista che fu, non a torto forse, dal De la Mazeliere 
detto le plus grand gente que DAllemagne ait produit depuis Holbein et Diirer ct l'un des 
maîtres de la petnture dans tous les temps. 

Nella varietà delle forme e nella irrequieta ricerca di tutti gli aspetti della bellezza, col 
Menzel e col Bocklin l’arte tedesca acquistò un carattere di spiccata originalità, manifestando 
l'indole propria della razza alemanna. 

Rivoltosi alla storia e ai grandi spettacoli della vita reale, il glorioso illustratore delle 
scene della vita di Federico II, il pittore dei Cic/of: si levò ad un tratto contro il soffocante 
manierismo e non si peritò d’introdurre nelle sue opere ogni più ardita innovazione tecnica. 

Al contrario, il Bocklin è il poeta della notte e del sogno, che si è fatto possente rap- 
presentatore ed interprete delle concezioni spirituali moderne e insieme della bella vita ferina 
ed umana onde l’antichità animò i gorghi del mare e la solitudine delle foreste. 

Tutto sotto il soffio poderoso della sua ispirazione si accende; si allunga sui fiumi la 
vicenda delle caccie sonanti, le selve si popolano di ninfe, splendono visioni di luce negli 
antri nascosti e tenebrosi. Tutte le fantasmagorie mitologiche e leggendarie che costituiscono 
il fondo della novellistica e della poesia popolare alemanna, come la sorgente inesauribile 
del romantico sentimento tedesco, acquistano, al tocco magico del pennello glorioso, una 
strana e potente virtù significativa, una espressione di simbolismo invincibilmente suggestiva. 

E, come già dal Menzel derivarono l’ Uhde, il Leibl, il Dettmann, il Mackensen, lo 
Skabine e quel Liebermann che, audace campione della tecnica impressionista, si è fatto 
maestro di tutti i giovani pittori, così fiori accanto al Bòcklin una gloriosa schiera d’ingegni 
che oggi onorano la Germania, il Thoma, il Klinger, lo Stuck, il Grenier, l’ Hoffmann, l’ Her- 
terich, l’ Exter ed il Vogeler. 

Nato a Basilea il 16 ottobre del 1827, dopo aver visitata gran parte dell’ Europa, il 
Bocklin venne fra noi e da quel momento divise la sua vita fra Germania, Svizzera e Italia, 
dimorando anche a Roma, in più riprese. E fra noi, nella sua splendida villa di Torre Rossa 
a Bellaggio, presso Fiesole, trascorse tranquilli gli ultimi giorni della vecchiaia e si spense 
quasi ottantenne, il 16 gennaio scorso. 

Perciò Venezia, accogliendo nelle sale della sua esposizione dodici opere di Arnold 
Bécklin, non solo ha inteso di celebrare in una magnifica festa dell’arte la virtù del mae- 
stro glorioso che rievocò gli splendori dell'antichità e infuse un nuovo, possente alito di 
vita nella pittura tedesca, ma ha voluto anche rendere omaggio alla memoria dell’amico 
nostro, dell'’ammiratore dell’Italia, che fra noi, sotto il nostro bel cielo, maturò i sogni e le 


visioni della sua grande anima. 
ARDUINO COLASANTI. 
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R. Davidsohn pubblica l’estratto di un documento 
dell'Archivio segreto Apostolico Vaticano, in cui si 
fa il nome di un « Magister Thorus », orafo senese, 
che nel 1320 lavorava in Avignone per conto di papa 
Giovanni XXII. 

Di questo artista, che certo dovette esser valente, 
nessun ricordo è restato in patria. Avverte l’A. in 
nota che documenti già editi mostrano che l’artista 
era alla Corte d’Avignone fino dal 1307. 
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L’A. reca un interessante contributo allo studio dei 
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un’altra tavola dipinta da Bartolomeo di Vanni e da 
un Francesco da Siena. Di Guido Cinatti e di Barto- 
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A. Colasanti pubblica due strambotti inediti di un 
ignoto rimatore del secolo xv, uno in difesa di An- 
tonio Vinciguerra, detto 1/ Crornico, contro Andrea 
Michieli, detto .Sfrazzo/a, poeta veneziano, che do- 
veva aver maltrattato ne’ suoi versi il Vinciguerra; 
l’altro, ben più importante, diretto al Carpaccio, nel 
quale si ricorda il ritratto — sconosciuto a noi — che 
il pittore doveva aver eseguito del Crorico stesso, e 
così bene che per esso il Vinciguerra, morto, poteva 
dirsi vivo ancor sopra la terra. 

JA. ricorda anche due altre opere del Carpaccio, 
delle quali è giunta a noi soltanto memoria nella let- 
teratura poetica: il ritratto della rimatrice toscana 
Girolama Corsi Ramos, ricordato in un sonetto di lei, 
e un ignoto lavoro biasimato acerbamente in alcuni 
versi dal Michieli stesso, il quale voleva cosi vendi- 
carsi di un ritratto burlesco che Vittore gli aveva fatto. 
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D. MORELLI: Filippo Palizzi e la scuola napoletana 
di pittura (continuazione e fine). 
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A. MARESCA DI SERRACAPRIOLA: Zatfenti e deco- 
razione marmorea di antiche porte esistenti in Napoli, 
Parte III: Cinquecento (continuazione). — L'A. de- 
scrive minutamente in questo fascicolo la porta della 
chiesa di Donna Romita, quelle della sagrestia di S. Do- 
menico Maggiore, che risalgono molto probabilmente 
al 1594, e una porticina della cappella di San Filippo 
Neri nella chiesa dei Gerolomini, porticina che risente 
già dello stile del seicento ed è adorna anche d’una 
ricca decorazione architettonica. 
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E. Rogadeo dà notizia di un processo intentato 
nel 1636 dai consoli dell’arte del marmo in Napoli 
contro l’artista Costantino Marasi, che non aveva vo- 
luto rilasciare a beneficio della corporazione il diritto 
di una cinquina per ducato che le spettava sul prezzo 
di alcune opere da lui eseguite. 

Dall’ incartamento del processo l'A. ricava alcune 
notizie riguardanti artisti napoletani e opere eseguite 
in Napoli dal 1618 al 1636. 
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G. B. Guarini scrive brevemente di due chiesette 
medievali di Basilicata, contenenti avanzi di antichi 
affreschi: la Afadonna della foresta, in un vallone 
presso Lavello, e la cappelletta di San Biagio su una 
rupe scoscesa tra Acerenza e Forenza. 
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VITTORIO SPINAZZOLA: Due marmi figurati nel 
Museo Nazionale di San Martino. — Uno di essi è la 
statua che si ritenne a lungo rappresentasse la madre 
di Corradino, e nella quale da qualche tempo si è 
voluto vedere Margherita di Borgogna, la moglie di 
Carlo I d’Angiò. A questo ultimo convincimento ave- 
vano condotto principalmente due fatti: primo, che 
la madre di Corradino non si chiamò Margherita, ma 
Isabella; secondo, che la statua ha sul capo la corona 
con i gigli angioini. Ma lo Spinazzola dimostra come 
fra le due regine poteva essere avvenuta confusione, 
e come alla madre di Corradino, di cui si era dimen- 
ticato il nome, si fosse potuto attribuire quello di 
Margherita. Quanto ai gigli della corona, l'A. osserva 
che essi vi furono scolpiti in tempi posteriori, in epoca 
in cui la corona doveva già essere ridotta nel misero 
stato nel quale è giunta a noi. La statua rappresenta, 
dunque, la madre di Corradino. 

L’altro marmo di cui si occupa l'A. è un basso- 
rilievo intorno a cui tenne parola nel fascicolo di 
marzo della Napoli n. L. Salazar, ' sostenendo che non 
raffigurasse Ferdinando d’Aragona, ma un durazzesco. 
Lo S. non accetta le conclusioni del Salazar, e prova 
che tanto nella figura del bassorilievo di San Martino 
quanto nell’altra scolpita su porta Nolana è rappre- 
sentato appunto Ferdinando d’Aragona, di cui pos- 
sono vedersi su i due marmi le imprese: il monte 
irto di punte, il nodo gordiano, il libro aperto, ecc. I 
gigli che si scorgono sul bassorilievo di San Martino 
non hanno in questo caso un valore speciale, perchè 
furono lungamente un motivo di decorazione assai co- 
mune. 


— Pag. 101. 


GiusepPE CECI: Za chiesa e il convento di Santa 
Caterina a Formello - III, Opere d’arte dei secoli XV e 
XVI (continuazione). — La tomba di Luigi Acciapaccia, 
cavaliere napoletano, scolpita nel 1552 da Annibale 
Caccavella; il bel coro dei monaci, intagliato da ar- 
tista sconosciuto anteriormente al 1566; il rivestimento 
in legno e i panconi della sacristia del maestro Mar- 
tino Megliore, che li lavorò nel 1582; cinque quadri 
di pittori napoletani del secolo xv; alcuni affreschi 
del chiostro dipinti nel 1593; infine, le tombe degli 





1 V. un cenno in Z'.r/e, 1901, pag. 123, II. 
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Spinelli, di cui alcune furono eseguite da certi Gian- 
notto e Scilla, scultori milanesi. 


— Pag. 10 5. 


A. Borzelli scrive delle vicende dell’Accademia del 
Disegno a Napoli dal 1815 al 1860. 


— Pag. 107. 


A. Maresca di Serracapriola, continuando ad illu- 
strare porte napoletane del cinquecento, descrive il 
battente della piccola porta che conduce alla scala del 
pergamo nella chiesa di San Lorenzo; quelli della 
porta principale della chiesa della Certosa di San 
Martino, e, accennato ai battenti delle chiese dei 
Santi Crispino e Crispiniano e di San Giuda Taddeo, 
si ferma a descrivere quelli di un palazzo al vico 
Spezzano, che provengono dall’ antico palazzo reale 
di Napoli detto Za /esidenza, e che con ogni pro- 
babilità furono eseguiti nel 1553. 


— Pag. 111. 


E. Bernich fa rilevare in una letterina al direttore 
nella Napoli nobilissima che il Summonte lasciò scritto 
di Gaspare Romano, che si donò all’architettura e la- 
vorando nella casa del Cardinal! di San Giorgio cascò 
dalla fabbrica e morse. 

Ne deduce l’A. che del palazzo del Cardinal di 
San Giorgio (cioè a dire del palazzo della Cancelleria) 
Gaspare Romano fu l’architetto. La notizia sarebbe 
importante, e verrebbe a troncare d’un colpo l’antica 
questione, anche recentemente dibattutasi fra il Gey- 
miller, il Mintz e D. Gnoli; ma dobbiamo senz'altro 
dalle parole del Summonte trar l’illazione che Gaspare, 
che era stato fin allora miniaiore, fosse l’archifetto del 
palazzo, l’autore del disegno di esso, o non dobbiamo 
piuttosto supporre che egli prestasse la sua opera sol- 
tanto come architetto-coadiutore nei lavori di costru- 
zione del palazzo stesso? Credo sapere che presto sarà 
dato alla luce un documento in cui si parla veramente 
dell’Autore del palazzo della Cancelleria; comunque 
sia il passo del Summonte va studiato con ogni atten- 
zione e corroborato da ricerche sulla personalità del- 
l'artista che certo ebbe una parte nel lavoro. 


Rassegna bibliografica dell'arte italiana. An- 
no IV, nn. 1-4. Ascoli Piceno. (rennaio- 
aprile 1901. Pag. 1. 


C. GRIGIONI: Affreschi di Ascanio Condivi. — I let- 
‘tori del £’ Arfe hanno già avuto notizia da uno degli 
ultimi corrieri delle Marche dell’ attribuzione dovuta 
al dott. Grigioni di un grande affresco nella chiesa 
del Carmine presso Ripatransone ad Ascanio Condivi, 
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e hanno anche veduto’ una piccola riproduzione della 
parte superiore del dipinto 

L’A., in questo studio illustrativo dell’affresco e della 
chiesa che lo ospita, dà ragione del suo asserto. Scartata 
l'opinione che dava la pittura al Pagani, il G. osserva 
come questa porti la data del 1569 e come nessun paga- 
mento si trovi notato nel libro di spese della chiesa per 
essa. Ciò gli fa supporre che l’opera sia stata eseguita 
gratuitamente da un artista del luogo, con grande pro- 
babilità dal Condivi, chè appunto in quell’epoca si 
trovava in patria. Confortano quest’attribuzione — che 
peraltro non può dirsi troppo sicura, mancando pur 
troppo ogni mezzo di confronto con altri lavori pittorici 
dell’artista — due fatti: primo, che i caratteri dell’af- 
fresco possono far pensare secondo il G. a uno scolare 
di Michelangelo ; secondo, che in due figure del dipinto 
debbono forse riconoscersi i ritratti di Ascanio e del 
suo grande maestro. 

Per quanto dalla fotografia che fu pubblicata nel 
L'Arte affresco non si riveli una grande cosa, pure 
non sfuggirà l’importanza di esso qualora si possa 
esser certi che ci troviamo dinanzi a un’opera — l’u- 
nica opera pittorica — dell’ amico, dello scolare, del 
biografo di Michelangelo. 


— Pag. 13. 


ATTILIO FRASCHETTI. -- Ampio resoconto del re- 
cente studio di I. BR. Supino su L'arte di Benvenuto 
Cellini (favorevole). | 


— Pag. 26. 


. E. Calzini rivendica a Cola dell’Amatrice una tavo- 
letta con l’effigie di San Bernardino da Siena, con- 
servate nella galleria comunale d’Ascoli Piceno. 

La pittura era attribuita prima al maestro di Cola, 
a Carlo Crivelli, ma le caratteristiche di stile mostrano 
che essa appartiene piuttosto al Filotesio, che fra i 
seguaci del Crivelli è quello che si palesa più degli 
altri desideroso di non imitare servilmente il maestro. 

Anche a quest'altro San Bernardino furono nel se- 
colo xvII recate alterazioni intese a far passare l’ im- 
magine per quella di San Giacomo della Marca. 


— Pag. 31. 


G. S. Scipioni. — Recensione di uma monografia 
storica del prof. Vernarecci, su 7 Comune di Sant' [p- 
polito e gli scarpellini e i marmisti del luogo. Fossom- 
brone, 1900 (favorevole). 


— Pag. 35. 


E. Scatassa pubblica l’ inventario delle argenterie 
della corte ducale di Pesaro, conservato nella Biblio- 
teca Oliveriana. 
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-— Pag. 44. 


E. CALZINI. — Recensioni del primo volume della 
Storia dell’arte italiana di A. VENTURI, e del secondo 
volume dell’Oberitalienische Frithrenaissance Bauten 
und Bildwerke der Lombardei di A. GortHoLD MEYER 
(favorevoli). 

— A Pag. 50 e segg. la bibliografia. 


Rassegna d'arte. Anno I, n. 5. Milano, mag- 
gio 1901. Pag. 65. 


Charles Loeser pubblica il ritratto di Francesco 
Sforza, di Ambrogio de Predis, proprietà del signor 
Beattie di Glasgow, e lo schizzo originale di esso con- 
servato fra i disegni leonardeschi dell’Ambrosiana. 
L’A., parlando di un altro disegno dell’Ambrosiana 
e della grande ancona di Brera raffigurante Lodovico 
il Moro, Beatrice d’ Este e i loro due figli, tutti in 
ginocchio ai lati della Vergine in trono, torna ad af- 
fermare come appunto Ambrogio de Predis sia il prin- 
cipale autore del dipinto, che è invece assai più pros- 
simo nella sua maniera alla scuola di Treviglio. A 
proposito della Vergine delle Rocce della National 
Gallery, l’A. attribuisce il disegno pubblicato dal 
Morelli (e rappresentante l’ imperatore Massimiliano, 
Bianca Maria Sforza e il Bambin Gesù) ad Ambrogio, 
e ritiene che esso contenga uno studio del pittore 
per il celebre quadro di Londra; ma dimentica come 
sia stato dimostrato essere il disegno opera di un 
medaglista mantovano, il Cavalli, che trasse il profilo 
dell’ imperatore appunto dal ritratto di Ambrogio de 


Predis. 


— Pag. 67. 


Luca BELTRAMI: Michelangelo e la facciata di 
San Lorenzo in Firenze. — Fra i disegni della rac- 
colta Bianconi nell’Archivio civico di Milano se ne 
conserva uno, segnato col nome di Michelangelo, rap- 
presentante uno schema di facciata di chiesa, corre- 
dato da numerose indicazioni manoscritte. Trattasi 
di un disegno per la facciata della basilica di San Lo- 
renzo in Firenze. Il Beltrami ricorda la parte che il 
grande artista ebbe nella questone della facciata di 
San Lorenzo, e mette in relazione il disegno Bian- 
coni, che si palesa senza dubbio autentico, con gli 
altri studi di mano del maestro, che si conservano 
nella galleria Buonarroti a Firenze. Con l’aiuto di 
essi segue le fasi per le quali passò il concetto fon- 
damentale di Michelangelo, e ne deduce che il dise- 
gno Bianconi — corrispondente a uno degli schizzi 
della galleria Buonarroti, che alla sua volta riflette le 
indicazioni del contratto del 1518 e fu senza dubbio 
quello scelto per l’esecuzione — « può riguardarsi 
come lo schema tracciato per l'esecuzione del secondo 
modello in legno, schema che lo stesso Michelangelo 
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corredò di indicazioni manoscritte, tendenti a preci- 

sare alcune varianti da lui ravvisate necessarie ». 
Sono riprodotti nello studio del B. il disegno della 

raccolta Bianconi e tre della galleria Buonarroti. 


— Pag. 72. 


Giulio Carotti riproduce e illustra la tavoletta del 
Gozzoli — rappresentante un miracolo di San Dome- 
nico — comprata da poco per la Pinacoteca di Brera, 
siccome ebbe egli a riferire ai lettori del L' Arfe in uno 
dei suoi ultimi corrieri di Lombardia. L’A. suppone 
con fondate ragioni che la tavoletta facesse parte 
della predella di una pala d'altare commessa al pit- 
tore dalla Compagnia di San Marco in Firenze e eon- 
servata ora nella National Gallery. i 

Alla stessa predella appartiene probabilmente una 
tavoletta del Gozzoli, con un miracolo di San Zenobi, 
che trovasi nella collezione Kann a Parigi. 


— Pag. 77. 

C. De Fagriczy: Un ciclo di quadri del Tinto- 
retto. — I quadri sono otto, si conservano nella Pi- 
nacoteca di Monaco di Baviera e rappresentano bat- 
taglie e cerimonie. Erano ritenuti di scuola veneta 
del cinquecento : ora il dott. C. Voll ha potuto ac- 
certare per mezzo di documenti conservati nell’archi- 
vio di Mantova che gli otto quadri raffiguranti gesta 
di casa Gonzaga sono di mano del Tintoretto e fu- 
rono dipinti per commissione del duca di Mantova, 
Guglielmo Gonzaga. 


— Pag. 79. 
S. A. rende conto della relazione del Bernabei su- 
gli affreschi di Boscoreale. 


— N. 6. Giugno 1901. Pag. 81. 


Paul Errera combatte a uno a uno gli argomenti 
addotti specialmente dal Miintz a sostegno della sup- 
posizione che Leonardo fondasse alla corte di Ludo- 
vico il Moro un’accademia scientifica alla quale avrebbe 
dato il suo nome. L’A. si sente sicuro di poter con- 
cludere che nessuna accademia fu mai fondata da 
Leonardo. 


— Pag. 85. 


D. Sant'Ambrogio riproduce e illustra una copia in 
piccole dimensioni della Vergine delle Rocce, che si 
conserva in una cappella della chiesa d’Affori, presso 
Milano. Tocca la questione che si dibatte intorno alle 
due tavole della National Gallery e del Louvre, e ri- 
levato il valore della copia di Affori, accenna ad altre 
copie del dipinto celeberrimo: a quella dell’ Ambro- 
siana, a quella della Pinacoteca di Napoli, ecc. 

L’A. poteva ricordarne anche altre, per esempio 
quella esistente a Milano presso gli eredi di Tommaso 
Grossi, opera di Marco d’Oggiono. 
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— Pag. 88. 


G. SorDpINI: Alla ricerca della tomba di un uomo 
celebre. — L'A. ha potuto stabilire che tre affreschi 
del secolo xv, che si conservano riportati su tela nella 
pinacoteca comunale di Spoleto, e rappresentanti 
l'Annunciazione e i Santi Cosma e Damiano, furono 
distaccati da un rincasso del muro perimetrale interno 
della chiesa di San Niccolò a Spoleto. 

Supponendo che essi dovessero decorare un rin- 
casso sepolcrale, e indotto dalla presenza dei Santi 
Cosma e Damiano, medici e protettori di medici, a 
pensare alla tomba di un qualche grande medico del 
secolo xv, l’A. congetturò che potesse essere là se- 
polto Pierleone Leoni, medico di Lorenzo il Magni- 
fico, che fu fatto uccidere da Piero dei Medici dopo 
la morte di Lorenzo, e di cui si sa da documenti che 
la salma fu con grande onore sepolta nella chiesa di 
San Niccolò a Spoleto, in una tomba da lui stesso 
fatta apparecchiare. Alcuni scavi praticati sotto il rin- 
casso hanno messo in luce parecchie sepolture, ma 
non hanno dato risultati per ciò che riguarda la tomba 
cercata. Non è escluso però che Pierleone fosse se- 
polto li, perchè forse le ossa di lui andaron disperse 
nel 1563, quando per ordine del vescovo Fulvio Or- 
sini la chiesa di San Niccolò ebbe a subire vandaliche 
spogliazioni. 

L'A. nota anche che la figura di San Cosma ha 
tutto l’aspetto di un ritratto dal vero, e pensa che 
essa possa offrire l’immagine del celebre medico di 
Lorenzo il Magnifico. 


— Pag. 92. 


Corrado Ricci pubblica una fotografia del ritratto 
di Alessandro Faruffino, acquistato dalla Galleria di 
Bologna, e scrive come il ritratto sia un frammento 
di una tavola d’altare (rappresentante Santa Caterina 
da Siena, il Faruffino e sua moglie) conservata un 
tempo in Santa Maria degli Angeli a Ferrara, e an- 
data distrutta, meno alcuni frammenti, nell’incendio 
della chiesa nel 1805. La tavola fu attribuita al Ti- 
ziano, a Pordenone, al Francia: il Ricci l’assegna a 
Ercole Grandi, ma questa attribuzione non è suffra- 
gata da confronti con altre opere di questo nobile 
maestro e non sembra meno discutibile delle anteriori. 


— Pag. 93. 


S. Davari pubblica documenti intorno alla chiesa 
di San Sebastiano in Mantova e a Luca Fancelli. 


— Pag. 95. 


G. Bagatti riproduce una cintura del Rinascimento 
rinvenuta presso Vimercate e donata al Museo Poldi 
Pezzoli. 
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— N. 7. Luglio 1901. Pag. 97. 


J. Woop Brown: Cimabue e Duccio nella chiesa di 
Santa Maria Novella, — L’A., che pubblicherà presto un 
libro su Santa Maria Novella e sfiora intanto in questo 
brevissimo articolo alcuni interessanti problemi intorno 
alla chiesa, ritorna sulla questione sorta a proposito 
della Madonna famosa della cappella di Santa Ca- 
terina che il Fineschi prima e ultimamente il Richter 
tolsero a Cimabue, volendo riconoscere in essa la pit- 
tura commessa a Duccio di Boninsegna dalla Confra- 
ternita dei Laudesi. L'A. inclina ad accettare questa 
opinione, osservando che la Confraternita possedeva 
la cappella di San Gregorio attigua a quella de’ Ru- 
cellai e che probabilmente nel 1335, quando la cap- 
pella passò alla famiglia Bardi, il quadro fu tolto di 
là e posto nel muro di fondo della crociera destra 
dove il Vasari vide la 4/adonna che ritenne di Cimabue. 
Allorchè nel 1570 furono eseguiti mutamenti in Santa 
Maria Novella il quadro fu forse cambiato di posto 
e traslocato nella cappella Rucellai dove oggi lo ve- 
diamo. Ma queste induzioni dell’A. sono ancora insuf- 
ficienti per poter rispondere con sicurezza ai due di- 
stinti quesiti cui è necessario rivolger attenzione e 
ricerche: il quadro della cappella Rucellai è quello che 
fu dipinto da Duccio per i Laudesi? È fuori d'ogni 
dubbio che il quadro Rucellai è quello visto dal Va- 
sari? Per risolvere il primo quesito sarà di capitale 
importanza guardare all’opera d’arte in sè stessa e 
studiare minutamente nell’ opera di Duccio, nella 
grande ancona di Siena, nelle tavolette della Natio- 
nal Gallery, nell’altra di proprietà del signor Benson 
di Londra, ec”. le particolarità stilistiche per le quali 
il maestro senese si distingue dal fiorentino. 


-—- Pag. 99. 
Francesco MaLaGcuzzi: Un affresco di scuola lom- 
barda. — Sì trova presso i signori Grandi a Milano e 


proviene dall’abside della chiesa di San Primo a Pavia. 
Rappresenta nel centro l’ /ucoronazione della Vergine 
e reca intorno entro separati scomparti le figure di 
quattro santi Vescovi. L’A. ne esanima le caratteri- 
stiche di stile e attribuisce per esse la pittura a Ber- 
nardo Butinone di Treviglio. 


— Pag. 100. 


Luca Beltrami continuando un suo studio su 2ra- 
mante a Milano e sulla chiesa di Santa Maria presso 
San Satiro scrive di una cappella di San Teodoro che 
Bramante doveva costruire nella chiesa per incarico 
di Ludovico il Moro. Della cappella non è rimasta 
traccia alcuna, ma con la scorta di un documento del 
1511 che prescrive di condurre a termine la cappella, 
di cambiarle nome e di destinarla a sepoltura della 
famiglia Brivio, il B., prova che la cappella doveva 
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essere lo stesso braccio di croce di destra della chiesa 
dov'è tutt'ora una pietra tombale dei Brivio. 


— Pag. 105. 


Georges Garnier assegna al Palmezzano, tacendo 
le ragioni delle sue attribuzioni, 1’ Annunciazione della 
galleria Lateranense, un’altra Annunciazione della 
Congregazione di carità di Carpi e un’ancona, con- 
servata a Ravenna, di cui la parte centrale (//adonna 
col Bambino e santi) è in un guardaroba del palazzo 
arcivescovile, la lunetta (con una /°/e/à) è nella sacrestia 
dei Mansionari presso il Duomo e due frammenti della 
predella (Presepio, Presentazione al Tempio), sono 
all'Accademia di belle arti. Della lunetta ravennate 
e delle due Aununciazioni offre riproduzioni. Per quel 
che riguarda |’ Annunciazione di Carpi l'A. senza dubbio 
s'è bene apposto; ma intorno a quella lateranense e 
alla /ietà di Ravenna sembrami ch’egli si sia in- 
gannato. 


— Pag. 105. 


O. Scalvanti offre alcune brevi osservazioni icono- 
grafiche intorno a San Bernardino da Siena. 


— Pag. 107. 


A. Balletti trae da documenti d’archivio notizie sulla 
vita di Alfonso Ruspagiari, medaglista del secolo xvI, 
e gli assegna un gruppo di medaglie di quel secolo 
contrassegnate con la sigla A. R. Non crede per il 
momento di poter attribuire al Ruspagiari stesso altre 
medaglie che portano la sigla AR. 


— Pag. 108. 


CorraDbo Ricci: Una gran tela di G. B. Cima da 
Conegliano. — Proviene dalia Scuola di San Giovan 
Battista di Oderzo e trovasi nella chiesa detta di Ca. 
siglio presso Erba dove fu inviata fin dal 1851 dalla 
direzione della Pinacoteca di Brera. ]l quadro rappre- 
senta la Vergine col Bambino e Santi e i committenti; 
sarà ora restaurata e tra poco entrerà a Brera. 


— Pag. 108 e seg. 


Notizie d’archivio relative ai Caracci, due elenchi 
d’oggetti d’arte appartenenti ai conti di Sanseverino, 
un documento che può avere qualche attinenza con 
la Vergine delle Rocce. 


Rivista d' Italia.Anno IV, fasc. II. Luglio 1901. 
Pag. 496. 


A. Zenatti pubblica, a corredo di un suo studio 
sul 7rionfo d’ Amore di Francesco da Barberino, le 
riproduzioni di quattro miniature dal codice barbe- 
rino LXVI-18. 

Intorno allo stesso argomento il dott. Francesco 
Egidi, il quale ha rinvenuto nella stessa biblioteca 
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Barberini un altro ms., anch’esso vagamente miniato 
dei Documenti d’amore presentò un’ interessante co- 
municazione in una seduta del maggio u. s. della So- 
cietà filologica romana. Sono lieto di poter oggi annun- 
ciare ai lettori del L’Ar/e che il dott. Egidi pubbli- 
cherà quanto prima nel nostro periodico il suo lavoro 
sulle miniature onde s’adornano i due codici, corre- 
dato delle riproduzioni di tutte o quasi tutte le im- 
portantissime pitture. Contemporaneamente la Società 
filologica romana incomincierà nella sua collezione 
l'edizione completa dei Documenti a cura dell’ Egidi 
stesso. 


— Pag. 515. 
EnRrIco THovez: Za ZV Esposizione della città di 
Venezia. — Un primo articolo, che prende in esame 


le mostre speciali e la sezione italiana di pittura. 


— Pag. 5068. 


A. COLASANTI: Recensione dell’edizione italiana 
di / capolavori di Antonio Van Dijck di Max RoosEs. 
Milano, Hoepli, 1901. 


ETtToRE MODIGLIANI 


9. 
Pittura. 


Contessa PRIULI BoN: Sodoma. — London, 
George Bell & Sons, 1900. 


Malgrado i non pochi e pregevoli studi che ha de- 
dicato al Sodoma la critica moderna, restano ancora 
nella vita del maestro alcuni punti oscuri, specie per 
il periodo compreso fra gli anni 1518-1525, durante il 
quale la sua lunga dimora a Siena appare interrotta. 
Un quadro fedele della natura artistica del Sodoma 
ci è stato dato dal Frizzoni: ma nel quadro, ottimo 
nelle linee generali, è ancor qualche particolare non 
compiuto e taluno suscettibile di ritocco. Un nuovo 
studio complessivo sull’artista sarebbe stato pertanto 
desiderabile e opportuno; ma non può dirsi invero 
che il presente, frettolosamente concepito e negligen- 
temente scritto, porti un contributo utile di notizie e 
di osservazioni critiche nuove. 

La parte bibliografica dell’opera pecca per difetto 
e per eccesso: per difetto, in quanto l’A. non solo non 
ha messo a profitto, ma nemmeno ha ricordati alcuni fra 
gli scritti più recenti e notevoli sull’artista, come quelli 
del Vischer, del Meyer, del Foerster e parecchi altri; 
per eccesso, in quanto non si comprende bene quale 
contributo possan portare alla conoscenza dell’opera 
del Sodoma alcuni libri che piace all’A. citare, tra gli 
altri Le drame musicale dello Schuré. La gentile A. si è 
evidentemente, e duole il dirlo, accinta al non facile 
lavoro con insufficiente preparazione; ma più grave 
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è poi la negligenza con cui il libro tutto è redatto: 
negligenza che si manifesta nel modo inesatto con cui 
sono riferiti iscrizioni e titoli di opere, e più nelle 
contraddizioni, in cui l’A. cade talvolta seco stessa. 
Così a pag. 52, parlando del bellissimo San Giorgio 
della collezicgne Cook, dice che fu dipinto fra il 1515 
e il 15:8; a pag. 105, riparlandone, lo pone fra il 1520 
e il 1525; finalmente a pag. 136 lo riferisce al 1517. 
Il più singolare poi si è che l’A. conosce e cita il 
documento pubblicato dal Venturi, nella sua opera 
sulla galleria di Modena, intorno a questo San Giorgio 
(pag. 54); e dovea pertanto conoscerne la data precisa, 
che da quello sì deduce, cioè la data del 1518! 

Nè negli apprezzamenti sui quadri singoli v’è sem- 
pre esatta rispondenza fra quanto è detto nel contesto 
del libro e quanto è detto nell’elenco riassuntivo delle 
opere del maestro. A proposito dei quadri più discussi 
fra quelli attribuiti al Sodoma, è chiaro che l’A. non 
è giunta a farsi una precisa opinione propria. 

Così, circa il bel ritratto muliebre dell’ Istituto 
StaAdel, l’autrice ricorda le diverse ipotesi poste avanti, 
dimenticando tuttavia quella più recente che vi vede 
un'opera del Parmigianino, e ammette la possibi- 
lità dell’attribuzione al Sodoma, ma non si pronuncia 
chiaramente (pag. 23); e del pari a proposito del 
Madonnone di Vaprio, cita il Morelli e il Frizzoni, 
ammette una gran somiglianza con lo stile del Sodoma, 
avverte i difetti dell’opera... e non si decide in alcun 
senso (pag. 55). | 

Dall’elenco riassuntivo poi delle opere del maestro 
che è in fine al volume, sembra tuttavia che 1’ A. in- 
clini ad assegnargli le due opere ricordate; cosicchè 
verrebbe a trovarsi in conflitto con l'ipotesi più pro- 
babile e ragionevole. 

Non è riuscita infine l'A. a sfuggire a qualche 
- errore, malgrado tale avvertita sua prudenza. Il bel 
disegno a carboncino (riprodotto a pag. 95) degli Uffizî 
non è certamente del Sodoma, ma potrebbe piut- 
tosto assegnarsi alla maniera di Cesare da Sesto: 
come a un discepolo ossequente di Leonardo, non 
a un imitatore geniale e originale quale il Sodoma, a 
un maestro gentile, ma di mediocre levatura, non 
a un ingegno fantasioso e fecondo, è da assegnare la 
graziosa Madonna di Brera, dove la testa della Ver- 
gine, sia nella mossa che nei particolari, mostra stretta 
affinità con i tipi abituali al Salaino, e dove il pae- 
saggio d’una esecuzione minuta, dalle montagne di 
un bell’azzurro trasparente, non ha relazione di sorta 
con la maniera larga di trattare il paese del maestro 
di Vercelli. E pure l’Autrice vi trova un’opera carat- 
teristica del periodo lombardo del Sodoma, un’esage- 
razione di Leonardo e del Luino e la connette con 
la Zeda della Galleria Borghese e con la Madonna di 
Torino! (pag. 29). 

Non si può dunque in complesso dare un giudizio 
favorevole di questo libro, dove anche mianca qualche 
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cenno, che sarebbe stato opportuno, degli scolari for- 
mati, dell'influenza avuta dal Sodoma, delle sue re- 
lazioni, dei suoi punti di contatto col Peruzzi, col 
Beccafumi, con l’Anselmi. Non sarebbe giusto nem- 
meno deprimerne troppo il valore; e non è a dubitare 
che la colta e gentile A., sol che l’avesse voluto, sa- 
rebbe stata in grado di darci un lavoro assai di questo 
migliore. 
E. BRUNELLI. 


IO. 


Scultura. 


J. B. Supino: L'arte di Benvenuto Cellini, 
con nuovi documenti sull’oreficeria fioren- 
tina nel secolo XVI. Firenze, Alinari, 1901. 


L’A. comincia col chiedersi se sia realmente giu- 
stificato questo soverchio entusiasmo per l’artefice nel 
cui nome par si compendi tutta la gloria del Rinasci- 
mento nostro, o piuttosto se non sia anch'egli da an- 
noverarsi fra coloro a’ quali arrise in special modo la 
sorte. Quindi egli considera il Cellini scultore, orafo, 
medaglista. Dello scultore il Supino dà un giudizio 
severo: egli stima che la compiuta educazione del 
Cellini si manifestò nelle sue opere, e che a lui, in- 
capace di riunir nelle sue mani le tre arti, faccian di- 
fetto il sentimento architettonico e il gusto pittofico. 
Nelle sculture è sempre l’orafo che si rivela: da ciò 
l’esagerata accuratezza cercando con questa di piacere 
e di raggiungere l'effetto; da ciò lo sforzo, non mai 
nascosto per riuscire a mostrare il sapere e l’indu- 
stria. Più interessante, perchè più originale, è la se- 
conda parte di questo studio in cui si considera l’orafo 
e si confutano le asserzioni del Milanesi a cui il Cel- 
lini parve «il vero restauratore dell’oreficeria, quegli 
che cacciò di seggio la maniera gotica per riporvi lo 
stile classico antico », E qui il Supino allarga la pro- 
pria trattazione soffermandosi a studiare i principali 
centri di oreficeria italiani e stranieri per °stabilire il 
rango che compete al Cellini, concludendo col dire 
che l’arte sua dovette rappresentare il felice innesto 
nella tradizionale maniera toscana delle forme più 
ricche dell’arte lombarda, di quell’arte, cioè, che sotto 
l'influsso della scuola padovana e dell’arte tedesca, 
esagerò il senso della decorazione plastica. L'A. esa- 
mina quindi l’opera del Cellini medaglista e dopo aver 


detto delle medaglie dubbie e di quelle sulla cui au- 


tenticità non è luogo a discutere, crede di poter affer- 
mare che il Cellini stesso non fu così cieco da non 
accorgersi che si poteva fare molto meglio in tal ramo 
di arte di quello che sino allora egli aveva fatto. 

Lo studio del Supino è specialmente commendevole 
per compiutezza di indagini e per originalità di ve- 
dute. L’inventario degli argenti della guardaroba del 


‘granduca Francesco I, che egli pubblica in appendice, 
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e le numerose notizie tratte da documenti inediti del- 
l'archivio fiorentino gettano nuova luce sulla storia 


dell’oreficeria nel secolo xvI. 
P. D’A. 


La vita di Benvenuto Cellini. Testo critico 
a cura di Orazio Bacci. Firenze, San- 
soni, 1901. 


A Benvenuto Cellini che lo richiedeva della revi- 
sione del manoscritto della Vita rispose il Varchi che 
«cotesto semplice discorso della vita sua più gli sod- 
disfaceva in cotesto puro modo che essendo rilimato 
e ritocco da altrui ». Meno accorti e acuti di mes- 
ser Benedetto gli editori della Vita, non comprendendo 
come le capestrerie e le irregolarità sieno le doti più 
belle del Cellini, non si peritarono di alterare il testo 
cambiando forme più che legittime: si ebbero così 
fedeltà inopportune e libertà, anzi licenze, non giusti- 
ficabili. Con questo lungo, faticoso e paziente lavoro 
il Bacci ha voluto rendere al testo la sua originalità. 
In una lunga prefazione che sta dinanzi alla Vita egli 
cerca di seguire la fortuna che ebbe il manoscritto 
originale, al quale si è attenuto, sino al giorno in cui, 
per lascito di Luigi Poirot, passava alla Mediceo-Lau- 
renziana. Dopo aver accennato ai tratti caratteristici 
della scrittura celliniana e riassunto in un prospetto 
le particolari conclusioni alle quali è giunto nell'esame 
del codice, esso ricorda le principali edizioni a stampa 
e traduzioni della Vita, soffermandosi su quella del 
Soethe, singolarissimo vanto di questo libro. 

In quanto al metodo seguito nell’apprestare il testo, 
il Bacci si è attenuto a quanto di meglio e di più 
sicuro si possa stabilire e concordare secondo i risul- 
tati dei moderni studi sulla ricostruzione dei testi cri- 
tici, e come rispetto allo stile stimò doveroso conser- 
vare e non correggere i costrutti genuini così per 
quello che è forma e colorito a lui parve necessario 
rimaner fedele al codice originale, accettandone le 
frasi bizzarre e talora irriverenti. 

Alla introduzione tien dietro una nota del Supino 
riguardante il ritratto del Cellini ch’egli, sulla guida 
«del Vasari, ravvisa in un personaggio dalla fronte spa- 
ziosa, dalla barba folta e scura, dallo sguardo vivace 
e fiero, posto a lato del duca nel tondo della sala di 
Cosimo in Palazzo Vecchio. 
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L’edizione del Bacci rappresenta un progresso no- 
tevole nella recensione del testo, e per molti riguardi 
può stimarsi definitiva. Egli, a differenza dei suoi pre- 
decessori, non è incorso nella pecca di alterare l’ori- 
ginale, e così dalle pagine di questa Vita vediamo per 
la prima volta nitidamente disegnarsi la figura vera 
e reale del bizzarro orafo fiorentino. 


P. D'A. 


La vita di Benvenuto Cellini, 1 trattati, ecc., 
a cura di A. J. RusconI e A. VALERI. 
Roma, Società editrice nazionale, 1901. 


A lato delle edizioni critiche apprestate con rigore 
di metodo alle quali però generalmente non suole ar- 
ridere una diffusione ampia, è bene sorgano le popo- 
lari curate con intendimenti diversi e rivolti alla gran 
massa dei lettori. Il presente volume comprendente 
tutte le opere celliniane, curate dai signori ]. Rusconi 
e Valeri rientra in tale categoria di pubblicazioni. In 
una geniale e spigliata prefazione posta in testa al 
volume, il Rusconi s’ intrattiene sul carattere del Cel- 
lini, vero prototipo della società violenta e corrotta 
in cui visse, e brevemente ne passa in rassegna le 
opere, forse con soverchio entusiasmo, arrivando a 
dire a proposito delle impressioni che si ravvisano 
nella Ninfa di Fontainebleau e nel /erseo essere in- 
verosimile che il Cellini ‘<il quale aveva tanta cono- 
scenza dell’anatomia umana e tanto sentimento delle 
bellezza potesse cadere in difetti così evidenti ». 

Pel testo i signori Rusconi e Valeri han seguito 
l'edizione del Guasti confrontando pure l'edizione cri- 
tica del Bacci, e del Guasti si sono valsi pur nelle 
note, scostandosene solo quando i nuovi studi o le loro 
proprie indagini li portarono a nuovi risultati. Nella 
edizione dei trattati e delle rime in onore del Cellini 
si sono valsi del Milanesi e dello studio del Mabellini. 

Le numerose illustrazioni che corredano il testo e 


rendono famigliari al lettore le persone, le opere, i 


luoghi ricordati nella Vita, dandogli quasi l’ illusione 
di trovarsi presente agli avvenimenti, contribuiscono 
a dare all'opera una insolita ricchezza; auguriamole 
rapida ed ampia diflusione. 


P.D'A. 
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SPIGOLATURE. 


Di due quadri attribuiti a Paris Bordon. — Le 
mostre artistiche individuali, quasi compenso ai gravi 
pericoli cui espongono le opere costrette a viaggi e 
trasporti spesso assai disagevoli, dànno agli studiosi 
un indiscutibile vantaggio, quello di poter formarsi 
un concetto chiarissimo e completo della tecnica e 
delle caratteristiche di quel dato artista e di poter 
per tal modo più facilmente sceverare le opere dubbie 
od apocrife da quelle di riconosciuta autenticità. Così 
fu anche, in proporzione, della piccola mostra messa 
insieme nell’ottobre dell’anno passato, per il IV cen- 
tenario dalla nascita di Paris Bordon, dal prof. Luigi 
Bailo, il dotto direttore del Museo trivigiano. 

Fra i non molti importanti quadri esposti si faceva 
allora notare un Redentore in mezza figura, apparte- 
nente ai fratelli signori Rasi di Ravenna, il quale per 
taluni caratteri appariva, a primo aspetto, come opera 
di maniera assai vicina a quella cell'insigne scolare 
di Tiziano e il quale offriva così campo Aperto a ri- 
cerche interessanti e a non meno interessanti discus- 
sioni. Il prof. Bailo convinto, e per osservazioni pro- 
prie e sull’autorità del Cavalcaselle prima, del signor 
Gustavo Frizzoni poi, che quel quadro fosse senza 
dubbio alcuno del Bordon, se ne occupava largamente 
in alcuni articoli pubblicati nella Gazzetta di Treviso, ' 
e in quello stesso giornale invitava gentilmente me a 
confrontarlo con un altro dipinto, Gesù e Maria, ? 
avente con quello molte simiglianze ed esistente nel 
Museo civico di Padova, del quale avevo mandato a 
quella mostra la fotografia non senza aver fatto se- 
guire alla denominazione di « Paris Bordon » un punto 
interrogativo, « Forse, scriveva il Bailo, il Museo di 
Padova potrà assicurare così anche l’autenticità del 
suo quadro ». Accettai volentieri l’attraente invito e 
mi occupai subito di studiare i due quadri confrontan- 
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I N. 308-310 degli 8-10 novembre 1900. 

2 Così era indicato nell’inventario stesso del Museo; ora nuove 
esservazioni mi fanno dubitare della esattezza di questo titolo e 
quindi del modo d’interpretare il soggetto. Ma'di ciò a suo luogo. 


“* 


doli fra loro e colle altre opere più conosciute del 
nostro, ! 

Mentre però stavo già riepilogando e mettendo in 
iscritto i risultati dei miei studiî, apparve in luce l’im- 
portante lavoro dei signori Bailo e Biscaro su Paris Bor- 
don, * nella cui prefazione il Bailo ripete, riassumen- 
doli in breve, i pochi argomenti già da lui addotti a 
sostegno della sua credenza e, senza più aggiungerne 
altri, include fra le opere indubbiamente autentiche 
del pittore, anzi proclama a dirittura uno dei suoi ca- 
polavori, il quadro ravennate, formulando il voto che 
l’Italia non si lasci scappare un tanto tesoro, ma 
venga esso acquistato da una delle nostre più grandi 
gallerie. } Trattandosi dunque di un’opera (a quanto 
almeno da ciò sembrerebbe) offerta in vendita e la 
cui autenticità, se provata, avrebbe una grandissima 
importanza non solo artistica, ma anche commerciale, 
e parendomi che in tali casi il giudizio del critico 
debba procedere assai guardingo e, qualunque esso 
sia, giustificato, credo opportuno di pubblicare queste 
osservazioncelle che mi trassero a conclusioni non 
poco differenti da quelle del Bailo. 

Il quadro ravennate rappresenta, come dicemmo, 
it Redentore: mezza figura diritta e veduta quasi di 
faccia. 4 I lunghi capelli ha inanellati, spioventi sulle 
spalle, assai morbidi e folti; la barba folta e rossa- 
stra, ma assai meno morbida; appena leggermente 


I Sento il dovere di ringraziare l’egregio collega prof. Railo e 
il chiarissimo dott. Biscaro, i quali mi prestarono gentile e talvolta 
spontaneo aiuto di fotografie e di notizie. 

2 Luici BarLo e GiroLaMo Biscaro, Della vita e delle opere 
di Paris Bordon, Treviso, 1900. Fu però pubblicato il 21 giugno 1901, 
come si rileva dalla circolare a stampa dell’editore. 11 Bailo nella 
prefazione avverte che il lavoro è quasi per intero del signor Bi- 
scaro. 

3 Pag. LV e seg. 

4 Dimens. 1.05 x 0.86. Di questo dipinto fu eseguita una foto- 
grafia per gentile cura del prof. Bailo. Disgraziatamente l'imperizia 
del fotografo in lavori di simil genere tolse che la riproduzione riu- 


scisse perfetta. La presentiamo, qual essa è, ai nostri lettori. 
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ombreggiato da peluria il labbro superiore. Gli occhi 
guardano da sinistra verso destra e alquanto di basso 
in alto con espressione malinconica e quasi interro- 
gativa. Il collo è nudo; il torace e le braccia vestite 
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soggetto specialmente sul volto; le dita della mano 
destra sono intieramente rifatte. ! 

Di questo quadro mi è facile, sulle notizie con di- 
ligenza raccolte e pubblicate dal Bailo, ritessere bre- 


Il Redentore, attribuito a Paris Bordon. Proprietà dei signori Rasi di Ravenna 


di una tunica rossa di un ross. vinoso, con orlatura 
ricamata di giallo oro al collo ed ai polsi, mentre sulla 
spalla destra e sull’avambraccio sinistro posano i lembi 
di una sopravveste color verde scuro che gira dietro 
il dorso. Delle mani la destra è aperta sullo stomaco 
alquanto in su verso il cuore, mentre la. sinistra’ più 
bassa sostiene un rotolo colla scritta: LVX MUNDI. 
Molti sono i guasti, i solchi profondi e le graffiature; 


molti e pessimi i restauri a cui il dipinto è andato 


L'Arte. IV, 36. 


vemente la probabile storia. In un Z/enco dei suonu- 
smnenti di delle arti che si trovavano il 1798 nel di- 


partimento. del Lamone * è annotato un quadro di 
Paris Bordon, rappresentante appunto il Salvatore ed 


‘allora esistente ‘nella Abbazia di Classe in Ravenna. 





! Non capisco come mai il Bailo potesse dichiararlo intatto da 
restauro. (Vedi Gazzetta cit., n. 309 del 9-10 novembre 1900). 

2 Archivio di Stato di Milano, .Sfudiî, fifture, ecc., busta nu- 
mero 22I. "ez 


ngi È 
Vani Nr SF 


Paris Bordone Il Redentore - 


(Da una stampa di Filippo Andrea Kilian) 


Assai probabilmente adunque quel quadro e questo 
dei signori Rasi son tutt'uno. Pare tuttavia che, col 
mutar di proprietario, anche l’attribuzione del dipinto 
sia stata mutata, giacchè da Bordon divenne Tiziano. 
Spetta al Cavalcaselle di aver richiamato su di esso 
l'attenzione degli studiosi e di averlo ribattezzato col 
vecchio nome: «In casa del sig. avv. Girolamo Rasi 
abbiamo veduto una tela colla mezza figura, grande 
al naturale, di Nostro Signore che benedice con la 
destra e tiene nell’altra un cartello; attribuito a Ti- 
ziano, ma che è invece un bel lavoro di Paris Bor- 
done ».! Gli altri storici dell’arte ne tacciono comple- 
tamente. 

Ma l'antica attribuzione, ripristinata senza mostra 
di esitanza alcuna dal Cavalcaselle e convalidata dal 
giudizio autorevole del Frizzoni e del Bailo, è supe- 
riore ad ogni dubbio? Ecco il problema che ci siamo 
posti e che cercheremo di venir qui, per quanto sia 
possibile, dilucidando. 

Premettiamo però che l’attestazione dell’ Z/enco 
del 1798 (anche concesso, come sarebbe pur da pro- 


1! CAVALCASELLE e CROWE, Tiziano, la sua vita e i suoi tempi, 
Firenze, 1878, vol. II, pag. 490. 
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vare, che si tratti del medesimo quadro) non 
ha per noi altro valore che quello di rendere 
alquanto più antica, ma non per questo molto 
più sicura, la tradizione locale. Quanta credenza 
si debba dare agli elenchi della fine del secolo 
xVIII, anche se compilati da persone giudiziose 
e competenti (il che nel nostro caso non sap- 
piamo), parmi di aver ormai provato abbastanza, 
trattando recentemente della ex-chiesa pado- 
vana di Sant’Agostino.! Nessuna prova di 
fatto ci soccorre dunque nella questione e tutta 
verte questa sulle osservazioni critiche di con- 
fronto. 

Esaminiamo prima i caratteri di evidente 
affinità che ha questo dipinto colle altre opere 
sicure dell’artista. Non si può negare che nel 

. suo insieme, come dicemmo, esso non ci ri- 
chiami subito alla memoria il nome del Bor- 
don, quantunque opere certe di lui prima d’ora 
non si conoscessero che per il soggetto e per 
il modo della trattazione possano direttamente 
confrontarsi con esso. Rimane invece la ripro- 
duzione grafica di un « Salvatore a mezza fi- 
gura con una banderuola sulla quale si legge: 
PAX VOBIS» eseguita da Fil. And. Kilian 
di sur un quadro, già appartenente al conte 
de Brohul di Dresda, la cui paternità era asse- 
gnata al Bordon. ? Ma se l’incisione, assieme 
ad altre notizie raccolte con la solita diligenza 
dal Bailo e dal Biscaro,} ci prova che questo 
del Redentore a mezza figura fu un soggetto 
più volte trattato dal Trevigiano, nessun gio- 

vamento essa reca alla discussione nostra, come quella 
che ha evidentemente (come suol essere nelle antiche 
incisioni) alterati o mal riprodotti i caratteri dell’opera 
pittorica. Il Cristo datoci dal Kilian rassomiglia poco 
al Cristo di Ravenna, anzi non conserva se non le 
note principali del tipo bordoniano. 

A noi conviene dunque confrontare direttamente il 
nostro quadro con quegli altri quadri del Bordon, che, 
pur differenti per soggetto, ad esso meglio si avvicinano 
per caratteri artistici. La testa, specialmente ha tratti 
spiccati di somiglianza con altre teste del nostro, ha, per 
usare una frase corrente, l’aria delle teste bordoniane 
e a ragione il Bailo la poneva a raffronto, notandone 
la affinità, col tipo del Redentore quale appare in due 
pale della Braidense: Za presentazione di San Dome- 
nico e il Battesimo di Cristo ; quantunque, a vero dire, 
essa affinità si mostri assai più viva nella prima che 
nella seconda, avendo in questa il Cristo lineamenti 


molto più marcati e, direi quasi, più maschi che nel- 





1 La pfrimq revisione delle pitture in Padova e nel territorio, in 
Bollettino del Musco civico di Padova, 1901, 1V, 1-2 

2 Per cortese condiscendenza del prof. Bailo possiamo presen- 
tare ai lettori anche la rarissima stampa del Kilian. 

3 Pag. 110, 
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l’altra. Ma il raffronto si poteva, volendo, più larga- 
mente estendere, chè pochi pittori hanno serbato, 
quanto il Bordon, in tutte le loro teste di miaziera 
presentate di faccia (come, per altro modo, in quelle 
presentate di profilo), tratti così caratteristici e co- 
stanti. Quali questi tratti? Il volto di un ovale alquanto 
allungato e quasi geometricamente incominciato dai 
capelli e dalla barba;! la scarsa prominenza della 
pirte centrale della faccia in confronto delle parti zi- 
gomatiche, cosicchè la faccia stessa appare modellata 
sopra una superficie meglio piana che convessa; il 
taglio degli occhi disposto in linea nettamente oriz- 
zontale e gli occhi stessi alquanto più distanti fra loro 
che non siano per l’ordinario in natura ; la confo: ma- 
zione del naso, massiccio in alto, più affilato in basso; 
infine, carattere sopra tutti veramente peculiare, la 
modellazione e il disegno delle labbra unite assieme 
strettamente e sporgenti quasi nella movenza di un 
bacio. Appunto nella mostra di Treviso e poi a Ve- 
nezia e altrove ho avuto modo di riconoscere la co- 
stanza di questi caratteri, di quello degli occhi e delle 
labbra specialmente. Veggansi le due pale che ab- 
‘biamo sopra citate; veggasi, meglio ancora, la Sacra 
famiglia dell’ospitale civico di Treviso e la bellissima 
Venere doriniente di proprietà del barone Giorgio 
Franchetti: la bocca della Vergine e quella del Bimbo 
nell’una, la bocca della dea nell'altra hanno spicca- 
tissima l’espressione baciante che è appunto nel Re- 
dentore ravennate. Anche il modo di lavorare i ca- 
pelli, finissimo e diligentissimo, così da ottenere una 
leggerezza quasi di miniatura, è vicino assai a quello 
che si nota, a mo’ d’esempio, e nella Sacra famiglia 
e nella Venere stesse. E, giacchè siamo sulla via dei 
raffronti, osserveremo che delle tante figure bordo- 
niane quella che meglio di tutte si avvicina al Re- 
dentore ravennate, quella anzi da cui forse, indiret- 
tamente, il Redentore deriva, è la figura di un Apo- 
stolo, che nella Pentecoste braidense sta seduto sullo 
zoccolo del pilastro di destra e toccandosi il cuore 
con una mano leva il capo e gli occhi verso la mi- 
stica luce che viene dall’alto. In esso, oltre la viva 
somiglianza generale dell’aspetto, tutti gli elementi da 
noi ora osservati si ritrovano: l’ovale del volto, il taglio 
e la collocazione degli occhi, la conformazione del 


! Il Barito (Prefaz. cit., pag. XXII) dice che « il tipo generico » 
nei ritratti del Bordon è « il quasi rettangolare della faccia ». Temo 
assai che egli nell’asserir ciò abbia soverchiamente obbedito alla 
preoccupazione di confermare ad ogni costo l’autenticità, più assai 
che dubbia, di un supposto autoritratto, scoperto dal Frizzoni e da lui 
comperato. Forse è rettangolare, o non piuttosto di un perfetto 
Uffizi? 
Sono forse rettangolari i volti, riprodotti dal vero, dei senatori che 


ovale, il volto del giovane signore, che si ammira agli 


nel quadro di Venezia seggono a lato del doge? Ma la questione 
dei ritratti, difficile in sè stessa per le numerose necessarie ecce- 
zioni, a noi non interessa. Questo è certo che nelle teste fatte dé ma- 
niera Paris mantenne sempre il tipo ovale talvolta alquanto al- 
lungato. 


283 


maso, l’adornamento a’ ricami della veste, ‘la disposi- 
zione identica della sopravveste suli'omero’ destro, e 
l'atteggiamento baciante delle labbra. Il legame dun- 
que fra le due figure è veramente notevole. 

Non perfettamente eguale parmi invece la barba 
che nel quadro ravennate è più compatta, più mas- 
siccia che negli altri quadri bordoniani; nè uguali le 
pieghe della veste, le quali, sebbene frastagliate, in- 
quiete così che non un pezzo di stoffa è lasciato intie- 
ramente tranquillo, son troppo poco profonde e troppo 
irregolari per convenire con quelle usate solitamente 
dal Bordon. Ma su di queste avremo occasione di 
ritornare con maggior attenzione fra breve. Elemento 
importantissimo di studi comparativi sarebbero poi 
state le mani, se una, la destra, non fosse stata in- 
tieramente rifatta dal restauratore, e la sinistra, non 
inimune forse anch'essa da ritocchi, per la posizione 
e l’atteggiamento sua ben poco non ci lasciasse ve- 
dere delle giunture e dell’estremità delle dita. 

«Ma accanto ai caratteri di concordanza che ab- 
biamo notato e che riguardano, come si vede, più 
la linea che il colore, altri caratteri di vera diver- 
genza dalle pitture bordoniane ha questo quadro — e 
questi tanto più importanti in quanto riguardano in- 
vece direttamente il colorito e la tecnica. 

Ed anzitutto il color rosso della veste è affatto di- 
verso dal famoso rosso che ha preso per tradizione il 
soprannome di sordoniano. Mentre questo è una lacca 
che si avvicina all’aranciato e che ha quindi riflessi 
giallognoli, il colore del quadro ravennate è di un 
roseo vivissimo, simile quasi, per intenderci, al co- 
lore del vino nuovo, talchè si accosta assai più al 
violaceo che al giallo ed ha rifiessi azzurrastri. Esempi 
di un rosso uguale, per quanto io abbia cercato, non 
ne trovai nei quadri bordoniani, chè anche in quei 
dipinti, ne’ quali si hanno dei rossi anche più vivi di 
questo, come, per esempio, nella pala della pinaco- 
teca di Treviso o nella Maria Vergine e San Girolamo 
di proprietà Giovanelli, la tonalità del colore, per 
quanto ne sia alta la nota, è sempre identica a quella 
da noi osservata e assolutamente diversa da quella 
del quadro ravennate. 

E come il colore, così è in gran parte diversa la 
tecnica con cui il colore è adoperato. Paris, quando 
usò una lacca, segui sempre la tecnica che è propria 
di quasi tutta la scuola veneziana del tempo, di Po- 
lidoro, di Bonifazio, dei Bassano; ma questa tecnica 
perfezionò e anzi forse talvolta esagerò. Prima della 
lacca, o rossa o verde che fosse, soleva egli stendere 
sulla tela una imprimitura di quel bianco giallastro, 
che si chiamava appunto giallolino di Venezia. Sopra 
questa imprimitura molto densa passava poi, seguendo 
la direzione di ciascuna piega della stoffa, la lacca 
con pennello intinto di color grasso e scarso, così che 
sotto di questo traspariva sempre il giallolino. La mag- 
giore densità o rarità della pennellata superficiale la- 
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sciando più o meno vedere tale trasparenza, anzi ri- 
manendo in taluni luoghi quasi intieramente scoperto 
il giallolino, in altri quasi del tutto, ma non del tutto, 
nascosto, ne otteneva egli quegli effetti di luci e di 
ombre e quel brio di colore a cui si è indissolubil- 
mente legata la sua fama. Nei punti, infine, più sa- 
lienti delle stoffe e quindi più luminosi, o con l’unghia 
o con un altro mezzo meccanico togliendo intiera- 
mente la lacca sovrapposta, faceva uscir fuori e solle- 
varsi, con uno spessore avvertibile ancora all’occhio 
e al tatto, la densa imprimitura bianca; che se poi 
l’effetto luminoso gli occorreva pieno e decisivo, al- 
lora soltanto (ma quindi in rari casi) ricorreva alla 
sovrapposizione di un sottilissimo, ma assai denso filo 
di giallolino o di bianco puro lungo la piega da lu- 
meggiarsi. Di quest’ultimo modo alcuni notevoli esempi 
ho potuto osservare specialmente nel quadro Giovanelli. 
Ora nel dipinto ravennate il rosso della veste e il 
verde della sopravveste sono bensì dati sopra un'im- 
primitura bianco-gialla con pennellate alquanto secche 
e seguenti la direzione delle pieghe, ma il giallolino 
sottoposto trasparisce quasi uniformemente dapper- 
tutto, e assai poco anche nelle parti più salienti delle 
pieghe, non avvenendo mai che rimanga totalmente 
scoperto, nè mai che esso soprastia al rosso, o per 
meccanico sollevamento dal di sotto o per diretta so- 
vrapposizione. Donde ne viene che gli effetti luminosi 
delle pieghe sono scarsissimi e ben lontani dagli ef- 
fetti per cui va celebre il pittor trevigiano. 

Ma la divergenza diviene ancor più notevole, anzi 
assoluta, nel modo di trattare le oscurità delle pieghe 
stesse. Abbiamo già accennato quanto poco esse siano 
profonde nel quadro ravennate. Chiunque abbia anche 
mediocre conoscenza delle opere del nostro ricorda 
invece come gli piacesse piegare fortemente, cruda- 
mente, le stoffe e l’una piega segnare quasi senza 
riposo accosto all’altra, talchè, per esempio, le ma- 
niche delle vesti ne venivano fatte, a dir così, con fitti 
anelli concentrici. Ora, nulla di questo nel quadro ra- 
vennate, dove si hanno quasi non vere pieghe ma sem- 
plici e superficiali increspature. Diverso è pure affatto 
il modo della loro lavorazione. Tutti i quadri del 
Bordon mostrano che per ottenere l’effetto delle pro- 
fondità egli si serviva del mezzo più ‘semplice e più 
comune: sovrapponeva, cioè, al rosso generale del 
quadro, un rosso assai più cupo in tutta l’insenatura 
e quindi coloriva con seppia pura o con seppia me- 
scolata a pochissimo rosso, la parte più interna di 
essa. Il drappo, su cui è estesa la bellissima Ve- 
nere del Franchetti, può forse darne l’esempio più 
perfetto. Nel quadro di Ravenna, invece, il metodo è 
tutto diverso e veramente curioso: la profondità è 
prima pennelleggiata con rosso più scuro nella dire- 
zione della lunghezza della piega, quindi perpendico- 
larmente a questa e sopra al detto rosso sono trac- 
ciate alcune linee rette con rosso ancora più scuro, 
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notevolmente grosse, parallele, distanti fra loro e in 
numera assai scarso. Tale metodo, posso assicurarlo 
per le più diligenti ricerche, non si riscontra neppure 
una volta in nessun quadro del Bordon. 

Anche le ombreggiature delle carni sono eseguite 
nel quadro ravennate con un metodo che merita os- 
servazione e che è in parte simile a quello testè indi- 
cato; esse son fatte di piccole strie di un color bruno- 
rossiccio uguale al color della barba, così che i peli di 
questa sembrerebbero quasi salire fino allo zigome e 
lungo le tempie fino all’occhio. Così l’arco fra il so- 
pracciglio e la palpebra è tutto ugualmente striato dello 
stesso colore. Ora di tale tecnica non manca qualche 
esempio, a dir il vero, nei quadri bordoniani; ombreg- 
giature a lineette brune ho notato nei volti del quadro 
Giovanelli, e ombreggiature a lineette affatto nere ho 
notato nella testa del San Giuseppe della Sacra fa- 
miglia che è nella pinacoteca. trevigiana. Ma, mentre 
in questi quadri l’uso di esse è molto parsimonioso 
e solo sussidiario, ed esse sono dalla perizia dell’ar- 
tista quasi dissimulate all’occhio di un osservatore 
meno che attentissimo nella sfumatura diffusa e lar- 
gamente usata delle ombre maggiori, nel quadro Rasi 
quelle strie invadono, come dicemmo, tutto il volto, 
sostituendo ogni altra ombra diffusa che non c'è e 
rivelando nella crudezza della loro evidenza una ma- 
niera sistematicamente adottata da un artista che altra 
non ne usa. | 

Riassumendo, adunque, il quadro dei signori Rasi 
mostra nel tipo della figura, nel disegno e nell’ into- 
nazione generale una chiara derivazione bordoniana ; 
ma ha caratteri tecnici troppo disformi da quelli di 
Paris per poterlo, con vera sicurezza, attribuire ad 
esso. Con maggiore probabilità invece è opera libe- 
ramente imitata di sul quadro ex-Brohul da qualche 
suo scolare o imitatore che in molte cose non osservò 
fedelmente, in altre invece, come nelle ombreggiature 
del volto, esagerò la maniera del maestro. 

Sicura invece ne sembra, dopo questi studi, l’at- 
tribuzione al Bordon del quadro che esiste nel Museo 
padovano ! e al quale pure si avvicina in molti parti- 
colari il quadro ravennate. Di fatti, pur essendo in 
parte diverso il soggetto, i punti di somiglianza fra i 
due sono evidenti. Il quadro padovano ci dà non il 
Redentore solo, ma, pur sempre in mezza figura, il Re- 
dentore e una vecchia, una santa piangente presso lui e 
supplicante. È questa veramente Maria Vergine, come 
sino ad ora si credette? In tutti i Vangeli io non trovo 
nessun episodio che possa giustificare questa interpre- 


! N. 185 d'inventario, dimensioni m. o 98 x 0.82, provenienza 
legato Emo-Capodilista. Nulla si conosce della sua storia. Veggasi 
su di esso il BERENSON, Ze Venitian Painters of Renaissance, 
New-York, 1897, pag. 88 e il MoRELLI, Della pittura italiana, Mi- 


lano, 1897, pag. 298. Ambedue questi critici interpretano il sog- 


getto del quadro: Cristo che frende congedo dalla Madre, e non 


sollevano dubbi circa alla autenticità del dipinto. 





Paris Bordon: La discesa dello Spirito Santo. Milano, R. Pinacoteca di Brera 


(Fotografia Alinari) 
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tazione del dipinto. È però da osservarsi che nella 
galleria dei principi Leuctemberg di Pietroburgo esiste 
una /avola, pur essa attribuita a Paris Bordon, la quale 
nel catalogo della galleria ha per titolo: 7/ comsmiazo 
di Cristo dalla Vergine, * e la quale evidentemente deve 
trattare un soggetto assai simile al nostro. È noto pure 
che tale soggetto piacque ad altri pittori del tempo: al 
Lotto e al Correggio. Disgraziatamente mi mancano il 
tempo e il modo di avere più minute ed esatte noti- 
zie della tavola di Pietroburgo, le quali, pur non po- 
tendo ritenersi come necessarie per il dibattito sulla 
autenticità del quadro di che stiamo trattando, mi sa- 
rebbero state invece assai utili per quanto riguarda il 
soggetto. M’accontento dunque di porre in forma dubi- 
tativa, non di risolvere, la questione, non nascondendo 
tuttavia che per mio conto mi sentirei tratto piuttosto a 
riconoscere in quella figura di vecchia Santa Marta di 
Betania impetrante da Cristo la risurrezione di Lazzaro 
suo fratello. — Ma torniamo alla descrizione analitica 
del dipinto. Il Cristo, rappresentato col torace di pro- 
spetto, volge la faccia, di tre punti, a sinistra verso la 
donna e sembra guardarla con una muta malinconica 
interrogazione. I capelli fluenti ed inanellati, di bel co- 
lore castaneo, scendono dietro le orecchie sulle spalle e 
colla barba leggerissima quasi peluria sotto il mento, 
benchè abbastanza lunga e folta, incorniciano il viso in 
un ovale perfetto. Il mento, come nel quadro ravennate, 
è scoperto. Gli occhi, rivolti, dicemmo, a sinistra, 
sono alquanto distanti fra loro, e il naso diritto, con 
lieve sporgenza nel mezzo, è più largo in alto che 
alla base avendo anzi molto sottili le narici. De’ labbri, 
il supericie è appena leggermente ombreggiato dai 
baffi nascenti e tutt'e due sporgono uniti nel solito 
atto di baciare. La veste è rossa, del rosso veramente 
caratteristico bordoniano, ma forse dal tempo alquanto 
spellata, così che il giallolino appare in gran parte 
più scoperto che in origine non fosse, quantunque 
serbi nitidissime le traccie del pennello che diede la 
velatura rossa. Essa ha ricami di un giallo curcuma 
attorno al collo, alle spalle ed ai polsi, nel qual partico- 
lare (di non molta importanza, a dir vero) corrisponde 
pure col quadro ravennate. Il braccio e la mano destra 
sono nella identica posizione del braccio e della mano 
sinistra dell'altro e sostengono, invece del cartello, 
una falda della veste; il braccio sinistro è, come il 
destro del ravennate, piegato sul petto, ma la mano, 
di cui non si vede il pollice, tocca colla punta delle 
dita il petto alquanto più in su verso il cuore. Sulla 
spalla destra è ugualmente gittata una sopravveste 
verde, che copre anche quasi tutto il braccio e che, 


I Edizione di Pietroburgo, 1884, pag. 18, n. 78. Debbo questa 
importante notizia al dottor Gerolamo Biscaro, a cui rinnovo i più 
caldi ringraziamenti. Harck (Repertorium, XIX, p. 430), pur ac- 
cennando ad altri due quadri autentici di P. B. esistenti nella Gal- 
leria Leuctemberg non parla di questo, il che fa pensare che egli 
non ne abbia ritenuta attendibile la attribuzione. 
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girando poi dietro la schiena, viene a sostenersi sotto 
l'ascella sinistra e a fermarsi alla cintola dove è legata, 
assieme alla veste, da un nastro verde di cui non si 
vede che il nodo. La donna si presenta invece netta- 
mente di profilo, a sinistra e alquanto più addietro 
del Redentore. Il capo e tutta la persona sono na- 
scoste da un ampio manto di color verde assai più 
chiaro della sopravveste del Cristo. Il volto scarno e 
rugoso ha traccia di lagrime, e lagrime stanno sugli 
occhi arrossati. Il naso è affilato con assai forte curva 
nel mezzo, la bocca semiaperta ed il labbro superiore 
sporgente e quasi abbandonato con forte espressione 
d’angoscia, il mento minuto e tondeggiante con curva 
graziosa. Dietro la spalla del Cristo sporgono le mani 
di lei strettamente congiunte in atto di ardente pre- 
ghiera, e attorno al capo le gira l’aureola in un sot- 
tile cerchio giallo fatto di piccoli punti, staccati fra 
loro, forse per la soverchia densità del colore. Ugual- 
mente punteggiati, si noti, sono anche i raggi gialli 
che formano una croce attorno al capo del Redentore. 

Basterebbe questa descrizione per rivelare i carat- 
teri spiccatamente bordoniani del dipinto. Se tra l’A- 
postolo della /en/ecoste braidense e il Redentore ra- 
vennate erano talune notevoli simiglianze e affinità; fra 
l’Apostolo stesso e il Redentore padovano le somi- 
glianze divengono di indiscutibile evidenza e impor- 
tanza. Tranne la posizione del capo che, a motivo 
della diversa composizione dei due quadri, nell’uno si 
volge in su verso destra, nell’altro quasi orizzontalmente 
verso sinistra, tutto concorda perfettamente: le linee 
del volto, la veste e la sopravveste, le pieghe profonde, 
la stretta legatura alla cintola e più che tutto l’atteg- 
giamento e la collocazione della mano sinistra col medio 
e l’anulare riuniti, l'indice e il mignolo divergenti e il 
pollice nascosto. Del tipo della santa non ho invece 
trovato diretti riscontri nei quadri bordoniani per man- 
care in essi, che io mi sappia, figure di altre donne 
vecchie vedute di profilo; nella Sacra conversazione 
di Dresda c’è bensì Sant’ Elisabetta che ha colla nostra 
Santa Marta alcuni caratteri di aftinità, specialmente 
nell’aftilatezza del volto e nell’ incurvamento del naso, 
ma, presentandosi essa di faccia anzi che di profilo, 
mal si può istituire un raffronto. Non mancano invece 
figure maschili di profilo, le quali abbiano rispondenza 
con questa nostra; direi anzi che tutte le teste bordo- 
niane, quando si offrono di profilo, hanno press’a poco 
i medesimi caratteri. Per non fermarci che all'esempio 
più perspicuo, citeremo nella stessa /’entecoste l’altro 
Apostolo in piedi, la cui fisiononuia nettamente si di- 
segna sulla colonna di destra e che, mentre sostiene 
col braccio destro il manto che gli scivola dalla spalla, 
guarda anch’esso con mirabile intensità di espressione 
alla mistica luce: occhi, naso, labbra, mento, tutto ri- 
sponde nel modo più esatto al tipo della nostra santa. 











1! Veggasi anche il San Paolo seduto a sinistra della Vergine e 
volgente in su verso di essa la faccia; veggasi il San Domenico 
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Ove poi si studi la tecnica con cui il lavoro fu ese- 
guito, il giudizio nostro non può che ricevere conforto 
di prove maggiori. A dir vero, i restauri che guastano 
l’opera sono molti e gravi: le mani sono anche qui 
intieramente ridipinte, la sopravveste del Cristo e il 
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quale l’abbiamo più sopra veduta: il giallolino è co- 
perto da una velatura data con pennello assai scar- 
samente intinto in un colore denso e grasso. Le pieghe 
inquiete, frastagliate, hanno però tutte sul petto una di- 
rezione comune d’alto in basso quale nell’Apostolo della 





Paris Bordon: Il Redentore (e Maria Vergine ?). Padova, Museo Civico 


(Fotografia C. Agostini) 


manto della Vergine sono ritoccate nelle parti salienti 
delle pieghe j; restano invece, per buona sorte, intatte 
la veste rossa del Cristo, la faccia di questo (tranne 
alcune leggere ripassature sul naso) e gran parte del 
volto di Santa Marta. Nella veste e in quel che ri- 
mane della sopravveste si nota la tecnica bordoniana 





nell’altro quadro della Braidense e il San Girolamo nel quadro di 
Dresda citato. 


braidense tante volte citato ; solo che esse tendon pure 
alquanto da sinistra verso destra per il girare del 
torso sui muscoli addominali, mentre sugli avambracci 
invece son foggiate ad anelli nel modo più sopra de- 
scritto. Esse sono poi assai profonde e trattate, come 
il Bordon soleva, in modo sommario con tinta più 
carica nelle parti periferiche della insenatura, nera del 
tutto nella parte centrale. La peluria del labro supe- 
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riore e alcune poche ombreggiature attorno agli occhi 
sono ottenute mediante quelle leggere e piccole strie 
fra il rossiccio e il castagno di cui parlammo, usate 
.però assai assai parcamente e col metodo stesso 
che vedemmo nel San Giuseppe della Sacra fami- 
glia della Pinacoteca trevigiana e nel quadro Giova- 
nelli; i capelli morbidissimi sono disegnati quasi ad 
uno ad uno e leggerissima, benchè alquanto più com- 
patta, è la barba. Il volto della donna invece, ema- 
ciato e giallastro, ha forti ombreggiature sfumate, di 
color cinerognolo, attorno all’occhio, sulla tempia, 
sotto lo zigome, il labro inferiore ed il mento; nes- 
suna traccia invece delle ombreggiature lineari. Assai 
curati e ben distinti i peli del sopracciglio e più ancora 
quelli delle ciglia, come appunto nel volto dell’apo- 
stolo in piedi, di cui abbiamo parlato. Persino nel 
segno puntiforme delle aureole si nota la maniera 
bordoniana ; in molti e molti quadri di Paris l’aureola 
è tracciata a quella guisa: per citare un esempio, il 
più bello, nella Presentazione di San Domenico a Brera, 
dove, attorno al capo della Vergine troviamo non uno, 
ma tre cerchi punteggiati ugualmente. 

Prima di chiudere questo breve studio di confronto, 
credo opportuno far sapere che nel Museo di Padova 
si conserva un’altro quadro, ! che doveva in origine 
esser pure assai bello e che per l’identità del soggetto 
e per il modo quasi identico con cui è trattato, ha 
con questo strettissime relazioni. Anche in esso ve- 
diamo Gesù e una vecchia santa ; di lievemente mutato 
non v'è che la posizione delle mani del Cristo, di cui la 
destra sta coll’ indice alzato, quasi in segno di ammo- 
nimento, all'altezza dell’ascella e la sinistra sta aperta 
sul cuore, ? e la posizione delle mani della donna 
che si congiungono davanti anzi che dietro la spalla 
sinistra del Cristo. La posizione e l’espressione delle 
due mezze figure, l’atteggiamento e i lineamenti loro, 
i colori delle vesti, tutto concorda quasi perfettamente ; 
solo la sopravveste del Cristo, verde come nell’altro 
quadro, ha risvolti gialli. Né il Cristo, nè la santa 
hanno l’aureola, forse perchè il fondo, rappresentante 
un muro greggio di mattoni, è probabilmente stato 
rifatto. Purtroppo questo quadro è talmente rovi- 
nato dai restauri che poco assai rimane d’ intatto. La 
tecnica è nel suo insieme bordoniana, quantunque il 
rosso sia (pur rimanendo dello stesso tono di quello 
solitamente usato dal pittor trevigiano) più intenso; 
sotto di esso traspare il giallolino, ma quasi intiera- 
mente coperto dalla velatura data, contro il con- 
sueto, con pennello riccamente intinto di colore assai 
liquido invece che denso. Le ombreggiature dei volti, 
e attorno agli occhi e in più altre parti, sono ottenute 
con punti e con tratteggi del solito colore, e l’aria dei 





! N. d'inventario 469, dimensioni m. 0.82 x 0.73; su tavola; 
legato del conte Ferdinando Cavalli. 

2 Questa figura ricorda in modo evidente il celebre Cristo delle 
moneta di Tiziano. 
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volti è quella del Bordon. Ma tutto ciò non è suffi- 
ciente, allo stato attuale del quadro, perchè si possa 
arrischiare su questi dati un giudizio positivo di qua- 


lunque sorta. 
AnDpREA MOSCHETTI. 


Il porta-fuoco del Sabato Santo a Firenze. — 
Un oggetto d’arte non ripete il suo valore soltanto 
dai pregi tecnici, ma anche dalla causa che l’ha ori- 
ginato e dalla funzione che esso è chiamato a com- 
pierey è questo il caso del porta-fuoco di Firenze. 

Sebbene la cerimonia dello scoppio del carro sia 
generalmente conosciuta sarà opportuno ricordarla qui 
brevemente. 

Durante la prima crociata, nel 1096, un gruppo di 
giovani fiorentini si uni a Goffredo di Buglione e uno 
di essi, Pazzino de' Pazzi, inalberò per il primo il ves- 
sillo cristiano sulle mura di Gerusalemme. Pieno di 
ardore generoso, ma temerario, Pazzino ambì conqui- 
stare il Santo Sepolcro e trasferirlo a Firenze: il suo 
progetto non riuscì, ma tuttavia egli potè portare in 
patria un frammento della sacra tomba. 

Il Comune di Firenze fiero e a ragione dì questa 
impresa istitui una festa commemorativa 7 onore della 
religione e di Pazzino de' Pazzi ordinando che tutti 
gli anni, il giorno del Sabato Santo, fosse portato un 
carro davanti al duomo, che là disse la messa, quindi 
una colombina facesse scoppiare le bombarde del Co- 
mune di cui il carro era munito. La colombina doveva 
essere posta in azione dal fuoco prodotto per mezzo 
del frammento del Santo Sepolcro riportato da Paz- 
zino. E così fu fatto. 

Il carro fu ordinato al falegname Andrea del ponte 
alla Carraia. Da allora ad oggi evidentemente è stato 
rinnovato molte volte, ma il suo aspetto non è cambiato. 

È una grande macchina in forma di piramide tronca, 
dipinta in nero con gli scudi del Comune, del Popolo 
e dei Pazzi e sormontata dalla corona murale con- 
cessa a Pazzino da Goffredo di Buglione. 

Il carro è il solo tipo che ci sia rimasto di quegli 
edifici mobili che occuparono un tempo una parte 
importante nelle feste di Firenze e particolarmente il 
giorno di San Giovanni. 

Il frammento del Santo Sepolcro fu deposto nella 
chiesa di San Biagio che, al pari di altre, serviva come 
luogo di riunione per i consigli di Stato. Nel secolo 
xviii la chiesa subì parecchi incendi e nel 1785 fu 
definitivamente abbandonata. Il frammento della tomba 
del Cristo fu allora consegnato alla chiesa dei Ss. Apo- 
stoli che si crede fondata da Carlomagno, ammet- 
tendo così implicitamente che questo imperatore sia 
venuto a Firenze, il che del resto non è ancora provato. 


% 


Dai Santi Apostoli il sacro fuoco è trasportato 
ogni Sabato Santo alla cattedrale e nel porta-fuoco 


che qui riproduciamo. ! 





! Altezza complessiva m o s1, larghezza massima m. o. 35. 
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Il porta-fuoco non è omogeneo. È composto di tre 
parti distinte e messe insieme assai mediocremente. Al 
centro un’aquila che tiene tra gli artigli un drago, in 
alto una colombina, nel basso una specie di scatola. 

L’aquila col drago è l'emblema della Parte Guelfa, 
comitato istituito nel 1267 per la ripartizione dei beni 
confiscati ai Ghibellini, ma che divenne presto una 
istituzione politica potente con lo scopo precipuo di 
difendere il popolo contro i tentativi dei Ghibellini. 

L'aquila, il drago, le volute sono in argento ; erano 
smaltate secondo i colori della Parze, l'aquila in rosso, 
il drago e le volute in verde; ma gli smalti sono ora 
scomparsi quasi del tutto. 

ll lavoro del metallo è accuratissimo; le penne 
dell’aquila e le squame del drago sono fortemente se- 
gnate con ogni minuzia; gli anelli di 
congiunzione della decorazione sono 
stati dorati di nuovo. 

L'oggetto presenta le caratteristi. 
che dell’arte del Trecento: espressivo 
e semplice è concepito nello stile fio- 
rentino dell’epoca, che accoppia la 
forza all’eleganza. Suppongo dovesse 
servire un tempo a sormontare l’asta 
d’un vessillo della Pare che aveva 
il palazzo nella parrocchia di San 
Biagio. 

La colombina è più antica dell’a- 
quila: è trattata in modo più sommario 
e con minore sentimento di arte. 

La scatola in basso è di rame do- 
rato, più moderna dell’aquila ed è de- 
stinata a racchiudere il fuoco sacro. 

Tale è il porta-fuoco. 

Non ho potuto sapere in che epoca 
siano stati riuniti i tre pezzi che lo 
compongono nè in quali circostanze 
un emblema politico sia stato conver- 
tito in un pezzo d’oreficeria religiosa ; 
ma certo non è il caso che ha ope- 
rato questa riunione. La Pare volle 
senza dubbio affermarsi e associarsi 
a un at:'o al tempo stesso pio e pa- 
triottico. 

È possibile che l’impresa di Pazzino 
de’ Pazzi sia stata il punto di partenza 
di una ambizione mantenutasi a Fi- 
renze di possedere il Santo Sepolcro, 
e noi abbiamo due prove di questo 
.desiderio. 

Sembra che esso germogliasse nella 
mente di Giovanni Rucellai. Questo 
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opulento e generoso fiorentino aveva 
nel 1448 commessa al suo architetto 
e amico Leon Battista Alberti e pa- 
gata del suo la facciata della basilica 
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di Santa Maria Novella; -nel 1467 egli fece armare 
due navi, forse allo scopo di conquistare il Santo Se- 
polcro. L’impresa fallì ed il Rucellai si dovette con- 
tentare di far prendere le misure della tomba. L’ Alberti 
rispettò le misure, ma costrui nella cappella del palazzo 
Rucellai un sepolcro nello stile del tempo suo. 
Durante il regno del duca Ferdinando I verso il 1604 
si trovava di passaggio a Firenze l'emiro Fakhr-Eddyn, 
principe dei Drusi e nemico accanito degli ottomani: 
questi persuase il granduca di dedicare al Santo Se- 
polcro, ch'egli sarebbe stato al caso di portar via da 
Gerusalemme, la cappella della chiesa di San Lorenzo, 
in progetto dal 1581 e che è conosciuta sotto il nome 
di cappella dei Principi. Ma l’emiro era, con grande 
probabilità, soltanto un impostore, perchè il tentativo 


Firenze. Il porta-fuoco del Sabato Santo (Fotografia Alinari) 
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era al disopra delle forze dei Medici e anche d'altri 
principi più potenti. 

Tuttavia la fede in quel progetto restò popolare 
in Firenze. E infatti la cappella dei Principi sarebbe 
stata degna di un simile onore. Malgrado il me- 
diocre soffitto ordinato dai granduchi della Casa di 
Lorena, la cappella è d’una suntuosità funeraria e 
d’una grandezza che colpisce e impressiona senza, 


NOTIZIE 


NOTIZIE DEL BELGIO. 


La vendita delle collezioni di Mr Léon de Somzée 
a Bruxelles. — Alla fine del mese scorso ha avuto 
luogo a Bruxelles la vendita di una parte delle celebri 
collezioni di Mr Léon de Somzée formate di antichità 
greche, di più che 200 vasi e terrecotte, di 224 pezzi 
di maioliche italiane di fabbriche diverse, infine di 
85 arazzi dei secoli dal xv al xvi, in massima parte 
di origine fiamminga. 

Fu davvero un grande avvenimento artistico. La 
situazione assai favorevole di Bruxelles e la notorietà 
della raccolta spiegano a sufficienza il grande concorso 
di amatori e di negozianti venuti d’ogni parte d’ Eu- 
ropa. Tuttavia i prezzi, tolte alcune eccezioni, non 
superarono un limite normale e si può star certi che a 
Parigi e a Londra essi sarebbero stati di gran lunga 
sorpassati. Difatti più di 500 pezzi delle due prime 
categorie non dettero in complesso che 173,406 franchi, 
e questa non può dirsi davvero una cifra troppo elevata. 

Potrà interessare i lettori de L’ Arte conoscere i prezzi 
ai quali sono state aggiudicate le più belle ceramiche 
italiane: 


CAFFAGIUOLO, 


N. 230. Confettiera. Magnifico pezzo comperato dal 
Museo di Berlino per 150 franchi. 

N. 221. Grande piatto. Decorazione detta bianco fisso. 
Arabeschi in turchino /afis su turchino più chiaro. 
Ornato di fogliami in bianco fisso imitante il mer- 
letto e disposto in raggi intorno a un medaglione 
in cui sono rappresentati, nella cripta d’una chiesa, 
Giulietta e Romeo. Marcato nel verso M.I.I. Per 
260 franchi. 

N. 234. Albarello a due anse. Medaglione con figura 
di donna di profilo. Per 900 franchi. 


DERUTA. 


Questi pezzi sono stati vivamente contesi. 
N. 268. Peduccio con medaglione circolare e la let- 
tera B fra due steli di fiori, della vendita Paul a 
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tuttavia, suscitare lugubri sentimenti. Sebbene d’un’e- 
poca piuttosto recente è una grandissima opera per 
le sue linee architettoniche e per l’impiego giudizioso 
delle qualità espressive dei materiali adoperati: nessuna 
sala funebre può esserle paragonata ed è una delle 
glorie di Firenze di averla costruita. 

Firenze, luglio. 


GERSPACH. 


VARIE. 


Colonia, 1882; acquistato per 280 franchi dal Museo 
di Bruxelles. 

N. 269. Coppa della stessa forma. Decorazione a ri- 
flessi metallici turchino e bruno su fondo bianco. 
Nel centro un profilo di donna. Per 520 franchi. 

N. 275. Vaso a pancia depressa, collo dilatato, de- 
corazione di ovuli a spicchi storti. Nel basso una 
fascia in giro di arabeschi su fondo bianco. Nella 
parte superiore una cartella in forma di cuore 
trafitto con fogliami fioriti in bistro a riflessi d’oro. 
Per 540 franchi. 

N. 278. Piatto con magnifica decorazione policroma. 
a riflessi metallici oro e rubino. Soggetto mitolo- 
gico. Rovescio con arabeschi e la data 1540. Per 
5000 franchi. 

N. 279. Altro piatto che forma riscontro al prece- 
dente: Apollo e Dafne. Per 5100 franchi. 

N. 282. Piatto con splendida decorazione a spicchi; 
cavetto a fondo giallo su cui si stacca un Azmore 
portante una sfera. Uno dei più bei pezzi della 
collezione. Aggiudicato per soli 200 franchi. 

N. 297. Vaso di farmacia con ansa e piede: il corpo 
è connesso al collo e all’ansa da un intrecciatura 
decorata di un medaglione col monogramma di Cri- 
sto. Per 4ro franchi. 

N. 299. Placca di terracotta della fabbrica di Nicola 
Regnoli. Stemma in rilievo della famiglia Chigi. 
Stemma in forma di scudo contornato da una ghir- 
landa di lauro fiancheggiata dalle lettere M. G. Per 
480 franchi. 


GUBBIO. 


N. 3or. Piatto a larga tesa, con riflessi metallici, di 
Mastro Giorgio Andreoli. Nel centro un medaglione 
a fondo bianco con la lettera A e tre stelle: 
l’orlo le armi degli Albani. Per 3000 franchi. 


N. 302. Tondo a larga tesa di Mastro Giorgio, 1531. 


sul- 


Decorazione a chiaroscuro su fondo turchino lu- 
meggiato da riflessi metallici. Medaglione su fondo 
giallo con .Si/via. Per 7200 franchi da Feuardent di 
Parigi. 
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N. 307. Tondino a riflessi metallici, di Mastro Gior- 
gio, 1537. Nel centro stemma della famiglia Albani. 
Per 6100 franchi. 

N. 311. Piccolo piatto di Mastro Giorgio. Busto in ri- 
lievo della Maddalena. Per 1380 franchi. 

N. 312. Piatto di Giorgino. Paesaggio con rilievi. In 
esso il Za/lista. Per 250 franchi. 

N. 313. Piccolo piatto con Sax Zocco in rilievo, di 
Mastro Giorgio. Per 1400 franchi. 

N. 314. Piccolo piatto concavo di Mastro Giorgio. 
Anche questo con Sarx Rocco in rilievo. Per 920 fr. 

.N. 315. Piatto della stessa provenienza col Cristo in 
croce. Bellissimo. Per 820 franchi. 

N. 317. Tazza col Giudizio di Paride. Mastro Gior- 
gio, 1538. Per 7800 franchi, dal Museo di Bruxelles. 


URBINO. 


N. 355. Grande piatto: Il Sacrifizio di Giacobbe. Splen- 
dido di colore. Per 360 franchi. 

N. 356. Piatto con soggetto allegorico, di cui il ri- 
scontro, della collezione Larderel, è al Bargello. 
Per 600 franchi. 

N. 367. Altro bellissimo esemplare con Marco Curzio. 
Per 400 franchi. 

N. 373. Decorazione di grottesche su fondo bianco. 
Per 120 franchi dal Museo di Bruxelles. 

N. 377. Altro piatto con grottesche portante nel centro 
uno scudo con barre d’oro e due mezzelune d'ar- 
gento, in campo azzurro. Morione con corona da 
conte. La cartella è fiancheggiata dalle lettere S. B. 
Per 270 franchi. 

N. 380. Scena della « Gerusalemme liberata » : « Come 
Rinaldo uciîse pollines per amore di Ginevra ». 1550. 
Per 300 franchi. 

N. 381. Annibale al lago Trasimeno: « Annibal passa 
al lago per via stretta a ne insidie il con flaminio 
aspetta ». È il n. 91 della serie dei 120 piatti con 
soggetti tratti dalle guerre puniche da Francesco 
Xanto Avello da Rovigo. Per 360 franchi. 

N. 382. Combattimento d' Ettore e Achille: « Entr'al 
fiume Troia Heltor oppresso » e la marca di Fran- 
cesco Xanto Avello. Per 330 franchi. 

N. 383. Piatto con Apollo e Marsia. Per 220 franchi. 

N. 385. Tondino con la rappresentazione di un gio- 
vine che, presso un palazzo sulla riva di un fiume, 
tende le braccia a Cupido che s’invola. « Segue 
pesi che gientil lancato arciero », 1544. Per 180 fr. 

N. 386. Tondino con Adamo ed Eva cacciati dal Pa- 
radiso, copia da Raffaello. Magnifico di colore. Per 
400 franchi. 

N. 389. Piatto concavo con orlo rialzato, Auesulae dan- 
neggiata dai soldati d’Annibale: « Annibal guasta a 
campi Fiesolani per incitare a battaglia aî Romani ». 
È il N. 87 della serie dei 120 piatti illustranti le 
guerre puniche. Opera di Avello da Rovigo. Per 
600 franchi. 
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N. 390. Piatto con allegoria. Un guerriero con elmo 
e armi e una donna alata seduta che tiene un globo: 
« Cento la monarchia per punir molli immagina 
tioni ». Per 350 franchi. 

N. 4or. Tazza con la Resurrezione. Per 300 franchi. 

N. 418. Confettiera oblunga: bordo con ovuli a spicchi 
rilevati. Appartenuto a Eleonora di Toledo. Deco- 
razione policroma. // risveglio di una nobile fioren- 
tina del XVI secolo. Essa è circondata di serve che si 
dispongono a provvedere alla sua toletta. Nel ro- 
vescio lo stemma associato De Medici-Toledo. Per 
5100 franchi. 

N. 422. Bottiglia schiacciata alle anse formate di corni 
di teste di satiri modellate in'alto rilievo. Sulle 
facce la Storia di Loth. Bottega di Fontana. Per 
710 franchi. 

N. 425. Grande vaso a due anse col 7rionfo di An- 
fitrite. Per 560 franchi. 


CASTEL DURANTE. 


N. 433. Piatto concavo a largo orlo. Decorazione po- 
licroma con smalto verde e turchino. Al centro 
busto di donna con elmo; di profilo: Marfisa 2. 

N. 434. Pendant del precedente: .15t0/fo. Ambedue i 
pezzi provengono dalla collezione Joannes Paul di 
Colonia, 1882. Insieme per 10,000 fr., da Mr.Bour- 
geois di Colonia. sn 

N. 519. Pavimento di maioliche di Gubbio di 420 pezzi 
proveniente dalla cappella signorale dei. Castracane 
a Cagli e portante le armi di questa famiglia. Per 
2000 franchi dal Museo di Bruxelles. 


Nella sezione delle tappezzerie, il cui ricavato ha tag- 
giunto 771,810 franchi, l’Italia era rappresentata da un 
ristretto numero di oggetti. Tutti gli arazzi erano pro- 
venienti da fabbriche romane ed, eccetto due, erano re- 
lativi a Urbano VIII ed eseguiti su cartoni di Romanelli 
e di Lazzaro Baldi. I soggetti rappresentati in tre grandi 
arazzi erano: 1° Urbano VIII che riceve l’omaggio delle 
nazioni cristiane; 2° Urbano VIII che chiede la prote- 
zione degli apostoli Pietro e Paolo ; 3° Urbano VIII che 
visita i lavori eseguiti per suo ordine a Castel Gan- 
dolfo. Questi tre pezzi, d’un effetto grandioso, sono 
stati venduti per 4200, 2900 e 2600 franchi rispettiva- 
mente. E per disgrazia essi sono stati acquistati da 
persone diverse. Peccato che un insieme così interes- 
sante sia andato perduto per la storia! La cosa è tanto 
più rincrescevole in quanto i tre pezzi completavano 
una serie descritta dal Barbier de Montault e com- 
posta di sei grandi arazzi. 

Per colmo di disgrazia o d’inavvertenza una serie 
di dieci striscie eseguite su disegno di Lazzaro Baldi e 
nelle quali sono rappresentati diversi episodi della 
vita dello stesso pontefice, sono anch’esse disperse. 

Questi pezzi, eseguiti a chiaroscuro su fondo rosso, 
sono d’un effetto potentissimo e di stile squisito. Tutti 
insieme hanno appena superato la somma di 3500 fr. 
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Per terminare, due grandi figure di San Pietro e 
San Paolo (altezza m. 2.85, larghezza m. 1.80), eseguite 
su cartoni di Andrea Procaccini nella fabbrica di San 
Michele a Ripa e firmate: Gio. Simonet da Parigi, 1711, 
sono state vendute per 2500 e 2700 fr. e sono, queste 
almerìo, restate riunite. Le cornici di legno scolpito, 
ricchissime, portano lo stemma di papa Clemente XI. 
I due pezzi provengono dalla Collezione del cardinale 
Despuiq a Palma. 


Bruxelles, fine di giugno. 
HENRI HvyMmAans. 


NOTIZIE D'INGHILTERRA. 


Esposizione d’opere d’arte spagnuola al Guild- 
hale. — La primavera e l’estate sono le stagioni, a 
Londra, delle esposizioni e delle vendite. Le esposi- 
zioni sono dedicate all’arte moderna e variano poco 
da un anno all’altro per carattere e interesse, Il pub- 
blico naturalmente s’affolla alla Royal Acadeiny o alla 
New Gallery ad ammirare le più recenti novità, mentre 
le gallerie minori illustrano alcune forme speciali di 
arte moderna, con la speranza d’introdurle presso i 
loro frequentatori. Gli artisti della giovane generazione 
si sono associati in un New English Art Club, dove si 
possono vedere seri e onorevoli sforzi intesi f un’arte 
più elevata di quella che è possibile sotto gl’ insegna- 
menti accademici. L’esposizione di quest’anno, offerta 
da questo Circolo indipendente d’artisti, è degna senza 
dubbio d’incoraggiamento e mostra un progresso no- 
tevole sulle opere degli anni antecedenti. Ma coloro 


che si sentono più attratti verso le manifestazioni an- 


tiche dell’arte hanno visto con molto maggiore soddi- 
sfazione aprirsi l'esposizione delle pitture spagnuole 
al Guildhall. La Corporation of the City of London sta 
facendo ogni sforzo per continuare l’ammirabile serie 
di esposizioni, tenute ogni inverno da 25 anni a questa 
parte a Burlington Ifouse, e sotto l’abile direzione di 
Mr. Temple ogni anno si tengono ora nuove esposi- 
zioni per illustrare alcune particolari scuole o alcuni 
particolari periodi dell’arte del passato. L'ingresso è 
libero al pubblico e non meno di due miliuni di per- 
sone hanno visitato questa esposizione dal 1900 ad 
oggi. La presente è la migliore mostra che si sia mai 
vista di arte spagnuola antica e moderna, molti degli 
oggetti esposti essendo stati inviati di Spagna da per- 
sone private. 

Valasquez ha una stanza per sè dove figurano 
40 opere, fra cui parecchi capolavori. I più famosi 
sono // portatore d'acqua di Siviglia dei primi tempi 
del maestro, proprietà del duca di Wellington, i ri- 
tratti a persona intera di Olivarez e di Filippo IV, 
provenienti da Dorchester House; il Don £a/thazar 
Carlos nella scuola di cavalerizza, appartenente al duca 
di Westminster; un ritratto di sconosciuto e un altro 
di Quevedo, ambedue mandati dal duca di Wellington, 
e, forse il più bello di tutti, il ritratto di una gentil- 
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donna, prestato dal duca di Devonshire. Almeno una 
dozzina di opere autentiche, fra le 40, mostrano quanto 
l' Inghilterra sia ricca di opere del grande spagnuolo e 
certamente non sarebbe possibile trovare fuori di Ma- 
drid raccolta simile. 

Nemmeno gli altri quadri sono cattivi. Mr. Temple 
li ha scelti con ogni cura ed essi offrono molti pro- 
blemi interessanti agli studiosi. Potrebbe, per esem- 
pio, qualche ricercatore determinare il posto esatto 
che del Mazo occupa nella storia dell’arte spagnuola, e 
così pure studiare gli altri forti seguaci di Velasquez, la 
maniera dei quali s’avvicina tanto a quella del mae- 
stro stesso. C'è, per dirne una, un nobile quadro rap- 
presentante un ragazzo a persona intera, con un cane 
dipinto davanti a una tenda ricamata. Chi ha fatto 
un così bel ritratto? Certo un pittore che ha studiato 
Velasquez, ma questo è tutto ciò che si può dire; 
un artista originale d'una individualità propria che lo 
fa degno di studio, un uomo che ha prodotto almeno 
un grande capolavoro e che non è Zurbaran, nè del 
Mazo, nè nessuno di tutti quegli altri pittori di cui 
sarebbe facile rammentare ora i nomi. 

Murillo, Rubens, Zurbaran El Greco, Coello, Pan- 
toja de la Cruz e Goya sono tutti rappresentati, ma 
mancano Alonzo Cano, Ribalta, Espinosa e i primi- 
tivi fiamminghi. Gli spagnuoli moderni, compreso il 
Fortuny, occupano due stanze, cosicchè c’è abbastanza 
per compiacere tutti i gusti. 


Esposizione di nuovi disegni al British Museum. 
— Mr. Sidney Colvin ha aperto da poco un’esposizione 
di disegni nella sala delle stampe al British Museum per 
mostrare principalmente i nuovi acquisti di questi 
ultimi cinque anni, Un grandissimo numero di disegni fu 
lasciato per testamento da Mr. Henry Vaughan, e fu- 
rono anche fatti considerevoli acquisti, così che la 
grande galleria è piena di vetrine contenenti ciò che 
è quasi nuovo al pubblico. Fra i disegni italiani il 
più bello è la superba /ietà'! di Michelangelo com- 
prata alla vendita Warwick per 27,500 franchi; una 
testa grottesca di Leonardo; tre Santi di Paolo Ve- 
ronese, alcuni Tintoretto, Andrea del Sarto e un fregio 
decorativo della primitiva scuola senese. L’esposi- 
zione rimarrà aperta tutto quest'anno. 

Sarebbe da desiderare che la stessa energia dimo- 
strata dal dipartimento delle stampe e dei disegni fosse 
egualmente intensa alla National Gallery, dove nulla di 
grande importanza è stato comprato; l’ultimo acquisto 
fu un quadro lasciato in testamento da Mr. Vaughan, 
un piccolo Cristo nell'orto, attribuito un tempo a Raf- 
faello, ma ora molto più giustamente allo Spagna. 


Vendite ed acquisti. — Nelle vendite della pri- 
mavera scorsa non sono apparse cose d'arte italiana 





I! Una riproduzione ne fu pubblicata nella Gazette de Beaux 
Arts, 1896-97. 
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di qualche interesse. La più importante pittura fu una 
Annunciazione di Andrea Solario, che fu esposta alla 
mostra di pittura lombarda al Burlington Fine Arts Club 
4 anni fa. Fu venduta nella sala del Christie per 
52,000 franchi. Il proprietario di essa, Mr. Arthur Kay, 
s'è disfatto della sua intera collezione che consisteva 
in maggior parte di pitture olandesi, molte delle quali 
di artisti rari. 

Le opere di scuola inglese, specialmente i ritratti, 
continuano a ottenere altissimi prezzi. La Duchessa 
di Devonshire di Gainsborough è stata comperata da 
un milionario americano, il Pierpont Morgan, per più 
di mezzo milione, e precisamente per 625,000 franchi. 
Qui Mr. Salting ha comperato un magnifico Aitratto 
di Rodolfo Ghirlandaio e una deliziosa predella del 
Francia; Mr. Benson ha accresciuto ancora la sua 
importante collezione di opere fiorentine e sir Charles 
Robinson ha comperato alcuni bei disegni, fra cui uno 
studio di Fra Bartolomeo per un’ancona, uno studio 
di figura di Michelangelo per il cartone della Lat/aglia 
di Pisa e un notevole disegno dei primordi della scuola 
senese. 


Londra, luglio. 
HERBERT CooK. 


NOTIZIE DI GERMANIA. 


Nuovi acquisti del Museo di Berlino. — Il mi- 
gliore acquisto che il Museo di Berlino abbia fatto 
nell’ultimo semestre è stato quello di due ritratti del 
Van Dijck. I due ritratti sono di grandezza al natu- 


rale e provengono dalla collezione di Robert Peel di 


Londra. 

Benchè si tratti di opere non italiane ho pensato 
di farne menzione, poichè è chiaro che i due dipinti 
furono eseguiti dal maestro quand’egli si trovava a 
Genova, a ventiquattro anni, nel pieno e splendido 
vigore della sua arte. Secondo la tradizione, nei due 
ritratti sarebbero rappresentati il senatore genovese 
Giustiniani e sua moglie; però su ciò non v'è cer- 
tezza e quelli potrebbero anche essere due personaggi 
di altra famiglia. 

I due quadri oltre all’intrinseco valore ne hanno 
poi uno tutto speciale pel nostro Museo che finora 
era tutt'altro che ricco di opere del Van Dijck, pos- 
sedendone solo otto, tutte del tempo in cui il maestro 
seguiva la maniera del Rubens ed un unico ritratto, 
quello del duca di Savoia, del 1634. 

Ferdinando Laban ha descritto tutti questi dipinti 
nel terzo fascicolo dell’ Annuario dei Musei prussiani 
di quest’ anno, pubblicandone anche belle riprodu- 
zioni. 

La collezione di sculture del Rinascimento, special- 
mente nella sezione dei bronzi, s’arricchi per via di 
doni e di acquisti di molte opere. Fra queste scul- 
ture è il busto infantile in pietra di macigno, già pub- 
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blicato dal: Bode nell’ Annuario dei Musei prussiani. 
In questo scritto l’illustre storico passa di nuovo in 
rassegna tutta la serie di questi busti infantili, che si 
trovano nella chiesa dei Vanchetoni, a Parigi, a Vienna 
ed in altri luoghi; attribuiti un tempo a Donatello ed 
ora a Desiderio e ad Antonio Rossellino. Il Bode con 
grande cura studia i vari busti assegnandoli ai due 
scultori. Egli ritiene che i bimbi rappresentino rea!- 
mente ora il Bambino Gesù ed ora il San Giovannino, 
ma che siamo anche ritratti dei figli dei donatori, i 
quali a questo modo li raccomandavano alla prote- 
zione dei patroni celesti. 

II Museo ha acquistato uno stucco antico, assai 
ben dipinto, riproducente il rilievo marmoreo della 
Madonna, opera di Desiderio, conservata nella colle- 
zione Dreyfus a Parigi. Il Wolfflin aprì la discussione 
sul rilievo del Dreyfus, dichiarandolo del Cinquecento 
e dicendolo opera di Pierino da Vinci, mentre il Bode, 
seguito in ciò si può dire da tutti, sicuramente e giu- 
stamente giudicando, lo attribuisce a Desiderio, di 
cui ha il modo delicato e tenue di trattare il rilievo, 
che si può osservare molto bene nella celebre cosiì- 
detta Santa Cecilia (forse sarebbe meglio dire Santa Ca- 
terina) di lord Wemyst che è appunto di Desiderio. 

A Raffaello da Montelupo deve con ogni probabi- 
lità attribuirsi un modello michelangiolesco in terra 
cotta d'un San Giovanni Evangelista seduto ed ap- 
poggiato su di uno scudo ornato di un’aquila, poichè 
ricorda la statua dello stesso scultore nella cappella 
Medicea a San Lorenzo. 

Grandemente si sono arricchite la collezione dei 
bronzi e quella delle placchette, che può ormai dirsi 
una delle più ricche e meglio ordinate. 

Dei piccoli bronzi ultimamente acquistati, il più 
interessante è del Bellano: un calamaio in forma di 
tronco d’albero su cui s’arrampica un grossa caval- 
letta, che un bambino in camicia vuole acciuffare. 
Ai piedi del tronco è un grande mascherone. Dello 
stesso tempo, e di scuola padovana, è una statuetta 
di Tobiolo in viaggio col bariletto ed il sacco sulle 
spalle, di cui il Museo del Bargello possiede un altro 
esemplare intatto. 

Il Bode ha fatto dono al Museo di una preziosa 
cariatide, nelle cui forme si riconosce la maniera di 
Lorenzo Ghiberti. 

A Vienna è stata acquistata una grande placchetta 
di bronzo da campane, che è opera del Filarete e 
reca l’immagine della Madonna entro una ricca cor- 
nice. Il Louvre ne possiede un’altra prova che è più 
lavorata al cesello. 


LI 


Tra gli ultimi acquisti è poi ancora da ricordare 
una statuetta della Cari/à, vestita all'antica, con una 
fiaccola nella destra, opera questa da attribuirsi a 
Tullo Lombardi e non come volevasi prima al Riccio, 
del quale è invece una bellissima ijucerna da sospen- 


dersi, ornata di una giovane che, incurvato burlesca- 
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mente il dorso, spinge lo sguardo attraverso il varco 
delle sue gambe. 


Berlino, agosto 1901. 
Dott. PAUL SCHUBRING. 


NOTIZIE DI VENEZIA. 


I dipinti del Tintoretto alla Scuoladi SanRocco. 
— Le notizie allarmanti che si diffusero qualche tempo 
fa sullo stato dei dipinti del Tintoretto alla Scuola di 
San Rocco hanno tenuto agitati gli artisti e gli amanti 
dell’arte. È noto che quest’edificio, uno dei più in- 
signi monumenti di Venezia, è all’interno decorato 
con grande profusione da tele del Tintoretto, fra le 
quali primeggia per bellezza e per vastità La Croci- 
fissione. I quadri del Tintoretto in genere, e questi 
in modo speciale, sono stati più degli altri facili a 
deperire, soprattutto ad annerirsi, perchè il pittore, 
sempre troppo ansioso di far presto, raramente attese 
a preparare tela e colori che fossero durevoli. I locali, 
poi, della Scuola di San Rocco in tempi addietro stet- 
tero a lungo mal riparati dalla pioggia e dall’umidità, 
cosicchè il deperimento dei dipinti si è accelerato, 
tanto più che non era stato preso alcun provvedimento 
per arrestarlo. Perciò, or non ha molto, la Gazzetta 
degli Artisti richiamò vivamente l’attenzione del pub- 
blico sullo stato dei quadri del Tintoretto, chiedendo 
che vi si provvedesse con sollecitudine. A seguito di 
ciò ebbe luogo un’interpellanza del dottor Bordiga 
nel Consiglio comunale, poi una tempestosa adunanza 
della Confraternita di San Rocco, mentre per incarico 
- del Ministero della istruzione due funzionari compie- 
rono un’ispezione sui quadri, e da ultimo una co- 
spicua adunanza di artisti‘e di studiosi, indetta dal- 
l'Accademia di Belle Arti e presieduta dall’onorevole 
. Molmenti, nei locali stessi della Scuola, esaminò e 
discusse animatamente le condizioni dei dipinti e il 
modo più opportuno di provvedere alla loro conser- 
vazione. Ivi l’allarme parve esagerato, poichè lo stato 
dei dipinti, pur tutt'altro che consolante, non era peg- 
giore di quel che fosse molti anni fa; si riconobbe 
tuttavia che l’azione demolitrice del tempo non tar- 
derà a manifestarsi in modo più sensibile, e che quindi 
è dovere prevenirla nella miglior maniera. Sul metodo 
vi fu discordanza, richiedendosi da alcuni la lavatura 
e la verniciatura, e ritenendo altri che si debba limi- 
tarsi alla rintelaiatura. 

Da ultimo, una nobile lettera del ministro della 
istruzione ha posto termine a questa lodevole agita- 
zione, invitando il cav. Frattin, Guardian Grande della 
Scuola di San Rocco, a provvedere con sollecitudine 
alla rinfoderatura e rintelaiatura dei quadri: lavoro a 
cui, si assicura, in breve sarà dato principio. 


AI Museo Civico. — Tra le ultime accessioni di 
questo Museo, abbiamo notato con molta compiacenza 
due pregevoli quadri, pervenuti da un recente legato 
dell’antiquario Vincenzo Favenza. 


MISCELLANEA 


L’uno è una Madonna di Bartolomeo Montagna. 
La Vergine è seduta ed ha le mani giunte in atto di 
preghiera ; le sta sulle ginocchia, in piedi e affatto 
nudo il Bambino che con una mano l’accarezza in segno 
di tenera sollecitudine, mentre tocca con l’altra il capo 
di un devoto. Il colorito caldo e robusto, il disegno 
eccellente, la composizione armoniosissima, e singo- 
larmente l’attitudine e l’espressione del Bambino stu- 
penda e la faccia del divoto piena di carattere e di 
sentimento, fanno di questo quadro, nel suo genere, 
un’opera di grande valore. 

L’altro è ascritto a Bartolomeo Vivarini, e verosi- 
milmente costituiva la parte centrale di un polittico, 
simile a quello che lo stesso pittore ha nella galleria 
dell’Accademia. Anche il soggetto ne è poco diffe- 
rente, perchè anche questo del Museo Civico raftigura 
la Madonna, assisa in un trono semplicissimo, col Bam- 
bino, vestito d’una breve tunica, seduto sulle ginocchia. 
Anche qui l’espressione della Vergine è triste, mentre il 
Bambino piuttosto che un'aria di tristezza ha una mossa 
sgradevole del volto che non sembra davvero degna 
della squisita finezza di Bartolomeo Vivarini. Difatti 
l'attribuzione non ha, ch'io sappia, documenti in suo 
favore; è soltanto la più ragionevole, perchè i caratteri 
di quel pittore vi si manifestano bene, e alcuni segni 
d’inferiorità di fronte al quadro citato dell’Accademia 
non sono forse sufficienti per ritenerla una copia o 
un’ imitazione. 


Un quadro di Quirizio da Murano. — È un acquisto 
di particolare interesse, fatto ultimamente per queste 
RR. Gallerie a cura del direttore Cantalamessa. Rap- 
presenta Cristo seduto in trono (0, più precisamente, 
in una cattedra, di stile lombardesco), vestito di tunica 
rossa e di manto damascato, che offre con la destra 
l’ostia eucaristica a una monaca inginocchiata, e con 
la sinistra, per una breve apertura della tunica, mostra 
la ferita del costato. In alto sono due piccoli angioli 
con cartigii: nel fondo un paesaggio, assai rudimen- 
tale, con colline e corsi d’acqua, e un cielo luminoso. 

Il disegno è in genere ben accurato ed il colore è 
pure gustoso, sebbene le tinte siano sensibilmente 
oscurate; ma ammirabile è soprattutto la testa del 
Redentore, improntata d’una così nobile dolcezza e 
serenità e condotta con arte così fine da far lamentare 
ancora una volta che la fama del pittore non sia dif- 
fusa quanto chiari sono i meriti ch’egli palesa nelle 
poche opere conosciute. i 

}1l quadro è firmato in basso: QVIRICIVS DE MV. 
RANO. Non si hanno, credo, notizie di esso ante- 
riori al secolo xvii, in cui il Zasso lo riprodusse in 
incisione, insieme con altri quadri, nella sua raccolta. 
Alle RR. Gallerie è stato venduto dalla Società 7e 
Venice Art, che già lo acquistò dal cav. Guggenheim. 


A. ROMUALDI. 


MISCELLANEA 


NOTIZIE DAL NAPOLETANO. 


L’ altare maggiore angioino della chiesa di 
Santa Chiara di Napoli. — Studi interessanti per la 
storia delle arti in Napoli si vanno eseguendo da qual- 
che tempo nella monumentale chiesa di Santa Chiara. 
Tali studî, iniziati dall'architetto Ettore Bernich, del- 
l'Ufficio regionale di Napoli, del quale altre volte ho 
parlato a proposito dei monumenti pugliesi, hanno 
finora dato ottimi risultati. Il Bernich, con accurati 
rilievi e con la scorta di documenti sincroni, la mag- 
gior parte inediti, ha potuto formarsi un’esatta idea 
dell’originaria costruzione del tempio nella forma da- 
tagli da re Roberto d’Angiò (1310-1340); ha potuto 
stabilire, con prove inconfutabili, la planimetria del- 
l’angioino edificio, avendo trovato tra le vecchie carte 
che appartenevano al monastero di Santa Chiara un 
tracciato della pianta della chiesa come era prima che 
le deturpazioni eseguite nel secolo xvIlt ne avessero 
fatto perdere l’originale fisonomia. Si è potuto cono- 
scere il sistema di copertura dell’antico tempio, il 
quale non era coperto a solo /effo apparente, come 
alcuni scrittori recentemente hanno asserito. 

Con gli elementi grafici rilevati dal Bernich e con 
i documenti di archivio forniti da un dotto cultore 
di cose storiche, il R. P. Benedetto da Subiaco, at- 
tuale guardiano del convento di Santa Chiara, pos- 
siamo sperare di avere un prudente restauro dell’an- 
tica chiesa. 

È stato eseguito il rilievo dell’altare maggiore del- 
l'epoca angioina, che, come è noto, trovasi nascosto 
sotto le murature dell’attuale altare barocco, e non 
se ne vedeva se non una piccola parte del paliotto, 
restando lo stilobate interrotto. Il B. ebbe la fortuna 
di trovare le statuette che adornavano il paliotto, e 
delle quali non si aveva notizia. Le fronti dell’antico 
altare, che è di marmo finissimo, sono decorate con 
arcate ad ogiva, sostenute da tre mezze colonnine 
raggruppate a fascio, con capitelli compositi riuniti, 
su cui impostano ogive trilobate vagamente intagliate 
con bassorilievi simbolici tra un arco e l’altro. Dietro 
queste arcate erano collocate statuette rappresentanti 
apostoli, santi e pontefici. Alcune di queste sembra 
che venissero tolte allorquando fu costruito l’altare 
barocco, e portate nel monastero delle monache, ove 
‘ancora se ne veggono tre. Queste, che misurano circa 
65 centimetri d'altezza, sono scolpite in marmo sta- 
tuario, e modellate con gusto e con larghezza da po- 
ter stare a confronto con le migliori’sculture di quel 
tempo. Potrebbe darsi che si appartenessero a Cino da 
Siena, che operava in quel tempo nella real cappella 
angioina e prese parte ai lavori di scoltura del mo- 
numento di re Roberto. 

Intanto, per mettere in miglior luce il magnifico 
paliotto angioino, la Direzione dell’ Ufficio regionale 
di Napoli ha, con lodevole pensiero, fatto eseguire 
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un modello in gesso di un intercolunnio di esso pa- 
liotto con il suo stilobate, adattando nell’ arcata una 
delle statuette rinvenute. 

In quanto poi alla mensa, che ora ricopre l’ altare 
angioinc, dobbiamo credere fermamente col Bernich, 
che essa non è quella originaria, poichè risulta di 
dimensioni maggiori di quelle del vecchio altare non 
solo, ma quanto la sua cornice non concorda con 
lo stile del tempo. È da ritenersi invece che essa 
fu aggiunta nel secolo xvi, quando la chiesa di 
Santa Chiara subì un primo grandioso restauro onde 
rafforzarne le muraglie, che avevano molto sofferto 
nel terribile terremoto del 1456. 

Ci auguriamo che l’architetto Bernich sia in grado, 
al più presto, di darci una completa illustrazione di 
questa monumentale chiesa angioina, alla quale è 
collegata tanta parte della storia napoletana del me- 
dio evo. 


Trovamenti nell’ area dell’antico monastero 
della Sapienza. — Nei lavori ci sterro che si stanno 
eseguendo nell’area occupata dall'antico monastero 
della Sapienza sono venuti in luce alcuni muri ese- 
guiti con grandi quadroni di pietra tufacea, alcuni 
dei quali misurano m. 1.50 X 2.50. In qualche parte 
si sono scoperti piccoli tratti di pavimentazione a mo- 
saico bianco e nero. 


Restauro al portale deila chiesa dell’antico 
cenobio di San Lorenzo in Aversa. — Il magnifico 
portale di questa chiesa sarà fra breve restaurato, 
essendosi spezzato l’architrave. 

L’abbadia e la chiesa di San Lorenzo di Aversa, 
secondo le vecchie carte dei monaci benedettini ai 
quali appartennero, sarebbero state fondate dal nor- 
manno Ursifrido verso l’anno 1050. Ma della vecchia 
fabbrica normanna nulla più si vede. L’interno della 
chiesa, dopo il restauro del Settecento, ha perduto 
tutto il suo carattere mediocevole; sotto l'intonaco 
però si veggono ancora tracce di archi a sesto acuto 
e fusti frammentati di granito di alcune colonne che 
li sostengono. Il portale soltanto resta quasi intatto. 
Esso, tutto costruito di marmo statuario, è fiancheg- 
giato da due magnifiche colonne striate a spira, del 
secolo v o VI, con capitelli corintii molto rovinati. 
Le colonne poggiano sul dorso di due leoni, i quali 
sono però molto mutilati. Egregiamente intagliati sono 
gli stipiti e l'architrave; così pure le cornici dell’ ar- 
chivolto che gira intorno alla lunetta, i cui ornamenti 
sentono dello stile classico. Il vano della porta è largo 
m. 3.86 X 4.90. Sull’architrave, ora spezzato, vi è 
una fascia marmorea con iscrizione alta circa 20 cen- 
timetri, la quale sembra messa posteriormente. Tale 
iscrizione dice che l’abbate Matteo (1113-1126) fece 
eseguire le porte del tempio. 


A. FILANGIERI DI CANDIDA, 
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MISCELLANEA 


DOMENICO MORELLI e STEFANO USSI. 


Sono morti a pochi giorni di distanza due artisti 
che, se bene di temperamento diverso e anche di di- 
verso merito, pure hanno rappresentato in Italia un 
medesimo principio d’ innovazione e di rinascita : Do- 
menico Morelli e Stefano Ussi. 

Domenico Morelli era nato a Napoli nel 1826, e 
aveva studiato in quell’ambiente di pittori cortigiani, 
rigidamente academici e poveri esecutori di un'arte 
senza ideali. E veramente egli seppe fin dai primi 
passi mostrarsi quale veramente doveva essere più 
tardi, sia con quel Conze di Caserta che la cen- 
sura paurosa doveva intitolare Un inutile pentimento 
e che egli aveva dipinto a soli sedici anni, sia con 
quella sua Barca del Purgatorio che doveva accen- 
dere così lucide speranze sul suo nome. Queste spe- 
ranze si confortarono più tardi, quando nel 1855 espose 
il quadro degl’/conoclasti, quadro che ebbe tutti i 
trionfi, da quello del Re Ferdinando II fino all’ ap- 
plauso della moltitudine ignota. Ma da allora l’arte 
di Domenico Morelli ascese di continuo ad una meta 
più fulgida orientandosi più precisamente verso le nuove 
formule che venivano dalla Francia. Di natura poetica, 
egli seppe intendere il senso ascoso di certe visioni e 
renderne la poesia con una potenza mirabile. 

Così, come ha notato il Venturi, l’oriente che egli 
riproduce ne’ suoi quadri non è l’oriente vero, ma 
più tosto una variazione personale sopra un tema già 
noto, l’espressione del suo sentimento di artista e di 
poeta, il riflesso della sua anima. Questa poesia con- 
tenuta è la caratteristica più profonda dell’arte mo- 
relliana, sia che ondeggi nell’infinita tristezza del 
Gesù deriso, sia che divampi nell’orrore tragico della 
Deposizione, sia che fiorisca nella voluttà misteriosa 
delle Tenzfazioni di Sant’ Antonio. Del resto, questo 
pittore meridionale e ribelle ha avuto una continua 
‘tendenza verso il misticismo; ma il suo è stato un 
misticismo luminoso, l’amore — più tosto — per gli 
spettacoli della religione cristiana e per quel senso 
che essa ha di elevazione spirituale. Osservatei suoi 
Angeli che nutriscono il Signore nel deserto, o pure 
le sue Zentazioni di Gesù, o ancora il suo Cristo 
sulle acque, e scorgerete facilmente le predilezioni 
pittoriche del grande artista napoletano. Disgraziata- 
mente però egli fu isolato, e le molte speranze nate 
intorno alla sua scuola non si realizzarono. Negli ul- 
timi anni della sua vita stette come un superstite e 
giganteggiò solitario e malinconico sulle bassure del- 
l’arte napoletana. 

Di tutto il movimento sorto intorno al suo nome 
rimarrà a pena qualche avanzo sparso nelle gallerie 
d’Italia; ma l’opera sua sarà come un esempio por- 
tentoso d’ individualità trionfatrice. 

Più modesto, più chiuso e più contenuto, Stefano 
Ussi era partito da un medesimo punto per fiammeg- 
giare con insolita luce nel cielo dell’arte e per spe- 
gnervisi poco dopo, sopravvivendo alla sua gloria di 
un giorno. Se Domenico Morelli era stato un roman- 
tico-verista, Stefano Ussi fu un classico-romantico, e, 


pur accettando le nuove teorie estetiche, mantenne 
sempre un certo riguardoso contegno verso i precetti 
dell’Academia. Nato a Firenze intorno alla mede- 
sima epoca, si era formato in quell’Academia che 
aveva per luminari maggiori il Ciseri e il Servolini, 
che ai Fiorentini di quell’epoca parevano i più sicuri 
eredi della gloria antica. A guardare i quadri con- 
temporanei si capirà quale impressione dovette pro- 
durre il Duca d’Atene, opera sinceramente romantica, 
ma non senza una qualche timidezza classica nel di- 
segno e nel colore. A molti parve che |’ Italia avesse 
trovato il suo Delacroix, e il nome di Stefano Ussi 
fu, intorno al 1855, come un faro a cui tesero tutti 
i nuovi pittori toscani. È vero che il Duca d’ Alene 
era un quadro politico, e che in quei tempi la poli- 
tica trionfava troppo spesso sulla ragione. Ma con 
tutto ciò, e mal grado certe asprezze di colore, il quadro 
della Cacciala rimane l’opera più significativa del pit- 
tore fiorentino; più tardi fece il JMackiavelli, felice 
tentativo di ritratto storico, e il Atco/ini, dove cercò 
di rendere più il carattere che le sembianze del poeta 
d’ Arnaldo; ma nessun quadro arrivò mai alla popo- 
larità del Duca d’Atene, che d'un tratto stabili la 
fama dell’artista e lo rese noto nel mondo. Tanto 
noto anzi che il Kedive di Egitto lo volle al Cairo in 
quegli anni che parvero di risurrezione civile per quel 
popolo africano. Ed egli vi fu a decorare la grande 
sala dell’Opera, contornato da giovani pittori italiani 
che credettero per un momento rinnovare le antiche 
tradizioni d’arte. Di quel soggiorno orientale e del- 
l’altro che vi fece poco dopo col Biseo al seguito di 
quella missione italiana che fu celebrata dal De Amicis 
e illustrata dalla loro matita, rimase sempre un riflesso 
nella sua arte. Ma anche qui ci troviamo d’innanzi ad 
un oriente romanticizzato, un oriente visto con gli 
sguardi ancora pensosi delle glorie medioevali, un 
po' malinconico, un po’ grigio e senza carattere. Del 
resto, la popolarità di Stefano Ussi andava a poco a 
poco attenuandosi, e in questi ultimi anni viveva quasi 
ignoto fra i suoi concittadini. « Non scrivete di me 
— diceva qualche mese prima di morire a Romualdo 
Pantini — non scrivete di me; io sono un artista che 
non ha potuto dare quanto voleva, e che non ha sa- 
puto rendere intieramente la visione interna della sua 
anima ». In queste parole malinconiche, ma serene, 
vi è tutto il carattere di Stefano Ussi. Egli fu un no- 
bile spirito, innamorato dell’arte, non sdegnoso della 
gioventù. Se questa non sapeva più capirlo, egli non 
ne serbò rancore, e morendo lasciò tutte le sue so- 
stanze perchè ogni cinque anni si stabilisse un premio 
di venticinquemila lire al miglior quadro di giovane 
pittore, senza distinzione di scuola, senza pregiudizio 
di Academia. 

Così egli chiudeva degnamente una vita operosa, 
che, se non seppe « dare quanto voleva », pure quello 
che dette lo dette con intelletto d'amore e con co- 
scienza d’artista. 

D. A. 


ADOLFO VENTURI, 2ireltore - ETTORE MODIGLIANI, edaltore capo. 
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LA GALLERIA DEL CASTELLO SFORZESCO 


DI MILANO 


i A piccola ma interessante raccolta di quadri che facente parte un 
tempo del Museo artistico municipale era esposta nel Salone in 
assai cattive condizioni, e che dal 1894 al 1900 rimase affatto inac- 
cessibile, fu da pochi mesi trasportata, com'è noto, nel magnifico 
vecchio Castello Sforzesco di Milano, ristaurato con grande intel. 
letto d’arte, e quivi essa risorse veramente a vita novella. Or io 
vorrei appunto in questo mio articolo richiamare l’attenzione del 
pubblico sui tesori di questa raccolta, che non fu mai apprezzata 
come merita e che anzi, negli ultimi tempi, venne a gran torto 
affatto dimenticata. 

ur i contiene desio opere dell’arte lombarda primitiva, segnalati lavori della 
scuola veneziana e inoltre interessanti quadri d'oltralpe. 

Com'è giusto, incomincio con le opere dell’arte lombarda. 

I dieci affreschi provenienti dall’abbattuta chiesa di Santa Chiara c rappresentanti scene 
della Passione sono una prova del limitato sentimento artistico dei lombardi nella prima 
metà del xv secolo. 

I cinque affreschi, che prima si trovavano nella demolita chiesa di Santa Maria del 
(riardino, furono dipinti dal Foppa e dal Bramantino. Il Giovanni Battista (n. 45) e il San 
Francesco che riceve le Sttimmate sono magnifiche figure del Foppa. Il Saro col turbante 
e col bastone, attribuito pure al Foppa, ha molte caratteristiche che ricordano il Braman- 
tino (le pieghe, i toni rossicci delle carni, il braccio sinistro ricoperto). Il Sanl'Arntozio da 
Padova (n. 56) appartiene alla scuola del Bramantino, del quale c’è invece un’opera assai 
caratteristica, il Nol me fangere (n. 37).' 

I grandi frammenti d’affreschi trasportati su tela, segnati coi numeri 73, 87, 22 e 122, 
e tolti dalla sala abbaziale di Sant'Antonio a Milano, rappresentano in varie situazioni 
Cristo circondato da angeli. Questi affreschi sono inquadrati in disegni architettonici del 
Rinascimento e sono divisi l'uno dall’altro da pilastri ricchi d’ornati. Al disopra corre un 
largo, magnifico fregio, dal quale fanno capolino dei putti, e in cui sono incorniciati ritratti 
a medaglione. Tutta questa ornamentazione è fra le cose più belle che ci abbia lasciato il 
rinascimento lombardo. Le figure meritano la maggiore attenzione. Esse dimostrano tutte 
l'influsso di Leonardo da Vinci. Si potrebbe, fra i suoi scolari e imitatori, pensare anzitutto 











! Approfitto dell’occasione per richiamare l’atten- angeli, presso il marchese Pucci a Firenze. È ripro- 
zione su un’opera del Bramantino finora, per quanto — dotta da Fritz Knapp nel suo libro su Piero di Cosimo 
so, non conosciuta per tale: I/aria co/ Bambino e due come opera d’ignoto. 


L'Arte. IV, 38. 
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al Sodoma, ma ci si presentano anche affinità col Boltraffio. Così la fine testa d’angelo che 
appare di profilo sotto il braccio teso di Cristo (n. 122) e il magnifico angelo che siede ai 


* nanesi Rbma 





Vincenzo Foppa: Il martirio di San Sebastiano. Milano, Galleria del Castello Sforzesco 


(Fotografia Dubray) 


piedi di Cristo con un cestello di frutta ricordano il Narciso del Boltraffio e la sua leonar- 
desca 7esta di giovinetto degli Uffizîi. Ricorda pure il Sodoma il fresco colorito, per lo più a 
toni azzurrognoli. Caratteristico è il tipo di Cristo, col suo viso piatto e il naso corto e ricurvo. 
La Madonna in trono circondata dai Santi Sebastiano c Girolamo s’accosta ad Ambrogio 
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Borgognone. Si potrebbe pensare a Bernardino, ma il confronto con l’unico quadro noto di 
questo artista, rappresentante San Rocco, che da qualche tempo si trova a Brera, non offre 
sufficienti punti d'appoggio. Per ora la più sicura denominazione è « scuola del Borgognone ». 
Sui gradini del trono si veggono alcuni medaglioni dipinti in colore di bronzo e bassori- 
lievi a chiaroscuro con episodî tratti dalla Genesi. 

Il Martirio di San Sebastiano, proveniente dalla chiesa omonima, concezione veramente 
grandiosa, è una delle migliori opere del Foppa. Il Santo, il cui viso ha una potente espres- 
sione, guarda in alto, appoggiato a una colonna ghe si avanza da un arco del Rinascimento. 
L'ora è tarda. Una mistica luce ravvolge il corpo del Santo; un raggio sfiora il viso del 
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Vincenzo Foppa: Madonna col Bambino. Milano, Galleria del Castello Sforzesco 


(Fotografia Brogi) 


giovane arcere a sinistra. Parecchi altri arceri ricordano quello dell'affresco che si trova a 
Brera. Nello sfondo centrale si dispiega una turrita città; un angelo scende volando con 
la palma della vittoria. Il quadro venne attribuito dal Torre al Bramante, e più tardi dal 
Crowe e Cavalcaselle al Bramantino. 
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Del Foppa qui abbiamo pure una A/adonna che tiene davanti a sè il Bambino semi- 
nudo, e che è collocata nell’apertura d'una finestra. É un quadro assai caratteristico, con- 
dotto in modo assai fine. La veste della Madonna è rossa con scintille d’oro, il suo man- 
tello splendente e bianco. La carnagione è grigia con lumeggiature bianchicce, simile a 
quella del tratto d'uomo e della Afadonna del Museo Poldi. Questa era già stata da mc, 
nel mio articolo: « Die Gemalde der einheimischen Malerschule in Brescia »,' assegnata 
al Foppa, mentre dal Morelli è attribuita al Ferremola. Che il z/raflo d'uomo, il quale 
dimostra una tecnica affatto identica, sia pure del Foppa e non di Ambrogio de Predis, mi 
sembra certo. 

Di Giovanni Antonio Boltraffio si trovano qui due quadri-ale con tre figure maschili e 
tre femminili di coloro che per voto li fecero dipingere, tutte e sei in ginocchio, sotto il 
patronato di quattro santi. Le teste dei sei devoti donatori sono di tutto profilo. Il loro 
primitivo autore, nel quale l'influsso dell'antica scuola lombarda si mescola con quello di 
Leonardo, ha relazione col quadro della National Gallery di Londra, il quale viene ingiu- 
stamente attribuito al Borgognone. Alquanto posteriore dovrebbe essere la piccola e leg- 
giadra Madonna. Nello sfondo si vede un fine paesaggio leggermente accennato. 

L'affresco con una figura di Santa che tiene in mano una bandiera, certamente Santa 
Orsola, è ancora senza denominazione, ma appartiene al Luino o ai suoi collaboratori. 

Gaudenzio Ferrari è qui rappresentato soltanto da una predella, nella quale sono ritratti, 
in cinque suddivisioni, Cristo e i dodici apostoli. 

Di Giampietrino la galleria possiede una magnifica 4M/addalena, vestita a mezzo e raffi- 
gurata seduta. Lo sguardo ha languido, assetato d'amore, non molto contrito, anzi! piuttosto 
lascivo. È quasi ugualmente bella che l’ Egerza che si trova presso il marchese Brivio. Una 
Madonna col Bambino, attribuita pure al Giampietrino, è molto inferiore, freddissima nelle 
tinte, e d’una tecnica leccata. A me sembra una copia neerlandese. Forse l’originale di questo 
quadro fu quello simile, posseduto da sir Francis Cook, e che nel 1898 era all’esposizione 
d’arte lombarda al « Burlington Fine Arts Club ». 

A. ragione s’attribuisce al Sodoma il diligente quadro rappresentante San Michele che 
schiaccia il drago. Il colorito è fresco, le ombre grigie, oscure e molto forti, il paesaggio 
amplissimo e di fattura larga. Un quadro molto simile a questo era esposto nel 1898 al 
« Burlington Fine Arts Club ». 

l‘ra 1 lombardi posteriori sono ancora da rilevare alcuni. 

La grande Madonna (n. 178) non è del Battoni, ma di Panfilo Nuvoloni, detto il Murillo 
Jlombardo. A lui appartengono pure i quadri n. 181-83. La A/edonna invece (n. 199) è del 
Moncalvo. 

Giuseppe Zais, il contemporaneo di Zuccarelli, è rappresentato da un assai buon pae- 
saggio. I paesaggi dell’ultima metà del xvIlr secolo meritano maggior considerazione di 
quella che finora s'è data loro. Essi esprimono la stessa gioia di vivere, lo stesso sentimento 
sereno che i quadri di Antonio Canale, del Guardi, del Longhi, ecc. 


Scuola veneziana. 


Una piccola testa di Madonna o di una Santa con corona, nimbo e bordure a bassori- 
lievo cera prima considerata come lavoro dell'antica arte neerlandese. Ma è più sicuramente 
di quella veneziana primitiva. 

Due piccole figure di Apostoli (n. 37) sono di mano di Carlo Crivelli. Esse rasentano 
la caricatura, tuttavia mostrano intera l'impronta del maestro. 

Non v’ha galleria al mondo che non considererebbe come una delle sue perle più preziose 
il Rifratto di Antonello da Messina. È una testa maestosa, modellata con metallica finitezza e 


! Jahrbuch der koniyl. preuss. Aunstsamint., 1896. 
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Gian Pietrino: La Maddalena. Milano, Galleria del Castello Sforzesco 
(Fotografia Brogi) 


302 EMIL JACOBSEN 


potentemente espressiva; solida, rigida, inesorabile, come fusa nel bronzo. Il bulbo dell'occhio 
è inarcato, la carnagione leggermente rossiccia con ombre azzurrognole, la bocca fortemente 
chiusa. Nei capelli, disposti a mo’ di parrucca, lumeggiamenti rossicci; intorno al capo una 
corona di foglie verde-oscure. La figura potentemente ripiena di spirito antico, può dirsi 
quasi mai dallo stesso maestro superata. 

Molto diverso è il Azfratto di giovinetto con lineamenti femminili di Lorenzo Lotto. 
luce e ombre leggiadramente giuocano sul viso fine, che è divenuto tutto anima. Le eccel- 
lenti tinte, che poco si distaccano, sono di un’armonia incantevole. Forse questo ritratto fu 
ritagliato da un dipinto maggiore. 

Al Lotto è pure attribuito il piccolo quadro: Lot corn le figlie, interessantissimo, a tinte 
chiare e un po’ fantastico. Si può però essere in dubbio se il quadro appartenga al giovane 
Lotto o al Cariani. Il Cariani è ricordato dalla giovane fanciulla a destra, accarezzata dal 
padre, e il Lotto poi da Lot stesso e in modo affatto speciale dalla fanciulla vestita di 
azzurro, che versa vino, a destra, e che in una posa tutta lottesca guarda la sorella vestita 
di bianco, che s’accosta tanto alla maniera del Lotto che a quella del Cariani. Il paesaggio 
ha pure tanto del Lotto che del Cariani. Il tono rossiccio del colorito ricorda di nuovo il 
Cariani, come pure la disposizione delle tinte delle due figure a destra. Il quadro, nel suo 
assieme, ricorda le prime opere del Lotto, e specialmente la sua piccola Darae, che si trova 
presso Lord Conway. Se sia del Lotto o del Cariani resta dunque al postutto un problema 
insoluto. Del Lotto sono il taglio dei lineamenti, eccetto quelli di una figura femminile che 
ricorda di nuovo piuttosto il Cariani, l'invenzione e lo stile, come esso si manifesta nelle 
posizioni e nei movimenti delle figure; del Cariani, invece, è soprattutto il colorito. Mentre 
del Lotto è nota una intera serie di piccoli quadri, del Cariani di rado se ne trovano. 

Più facile da determinare è la mezza figura di una donna pregante che senza essere 
brutta dimostra delle forme grossolane, anzi corpulente. La composizione assai semplice ha 
qualche cosa di grandioso. Il ritratto è molto deperito, tuttavia non ha perduto la sua 
potenza: è del Cariani. 

Eccellente è la mezza figura di un uomo barbuto, vestito di nero, di Antonio Por- 
denone. Egli appoggia la destra su un libro, mentre con la sinistra accarezza un pic- 
colo cane bolognese. In alto, a destra, una finestra ad arco si apre su un paesaggio 
semplice, leggermente tracciato a toni azzurri e giallo-grigi. A mezza altezza a sinistra è 
firmato : 

ANTONIVS 
PORTVENSIS 
OPVS 
MDXXX. 


Il ritratto è pel colorito un capolavoro. Tutto è finamente ponderato, tutto s’accorda e pro- 
duce un effetto calmo e dignitoso. Il piccolo e bianco cane bolognese, dipinto magnifica- 
mente, fa spiccare la severa figura dell’uomo vestito di nero. Quel giocarellare col cagnolino 
porta nel quadro una nota di soavità che attenua l’espressione di asprezza e di austerità 
che altrimenti il viso potrebbe dare. Dalla finestra aperta prorompe nel quadro un'ondata 
d’aria e di luce. 

Un buon ritratto è pure quello di una donna riccamente vestita, di Bernardino Licinio 
(n. 28). Essa porta in testa una cuffia a cercine, assai frequente in quel tempo, e ricchi orna- 
menti di perle al collo e sul petto. Il suo braccio destro si posa semplicemente sulla cornice 
di legno del ritratto d’un giovane barbuto, certamente suo marito o suo amante. Il viso della 
giovane dama ha lineamenti severi e imperiosi; guarda il ritratto con un certo disdegno. 
La capigliatura è rossiccia; il magnifico, splendente incarnato, sembra tolto ad un ardente 
rosaio. Lo sfondo mostra un paesaggio azzurro-verde d'una grande semplicità di linee; 
l'atmosfera è azzurra con strie giallognole. 
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A. Bonifacio il Vecchio è attribuita una Santa Conversazione o Sacra Famiglia, con 
San Giovanni fanciullo e tre Sante. Il quadro assai deperito è appena buono abbastanza per 
poter passare per opera di lui. 

Un altro quadro malandato è quello con la Madonna che troneggia sulle nubi, circon 





= di 


Antonello da Messina: Ritratto. Milano, Galleria del Castello Sforzesco 
(Fotografia Alinari) 


data da cherubini, e che tiene il Bambino nudo e ritto sul suo seno. Questo quadro non 
è di Bonifacio, ma d’un più immediato seguace di Tiziano, come dimostra il tipo della testa. 
AI contrario la A/adonna n. 11 è un'opera genuina e assai caratteristica di (rirolamo 
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da Santa Croce. Maria tiene il Bambino nudo e ritto sul ginocchio sinistro, mentre i Santi 
(rirolamo e Giovanni Battista stanno ai lati. Un ricco paesaggio si dispiega nello sfondo. 

Il quadro n. 16, rappresentante Maria col Bambino vestito, e ai lati San Pietro ce 
San Francesco (dato come «scuola di (Giovanni Bellini »), sembra d’un seguace di Bene- 
detto Diana. 

Di Jacopo Tintoretto è il busto d’un vecchio riguardevole coi capelli e la barba com- 
pletamente bianchi, il senatore veneziano Soranzo.' È dipinto con larghezza ardita ed è di 
una vitalità esuberante. Con poche pennellate vi è reso un carattere assai significativo. 

Jacopo Bassano e la sua bottega sono abbondantemente rappresentati nella nostra gal- 
leria. Soprattutto è da ricordare il ritratto d’un capitano. Ia composizione ardita e larga, 
alcune particolarità, come la fattura del colletto bianco, il rosso singolare della sciarpa, le 
mani ne indicano con sufficiente sicurezza come autore Jacopo stesso. Sono invece attribuiti 
alla sua bottega i quattro quadri con le quattro stagioni. Essi, alquanto danneggiati dall’edace 
dente del tempo, sono tuttavia condotti con tanto ingegno che si debbono, almeno in parte, 
far risalire al maestro stesso. 

Della maniera dello Schiavone sono le quattro tavolette con scene della storia di (riu- 
ditta e Oloferne. 

Infine sono pure rappresentati nella galleria, con buoni quadri, il Tiepolo, il Guardi, il 
Piazzetta e il Longhi. 


Altre scuole italiane. 


Fra gli altri quadri di scuola italiana che non possono venire ascritti nè tra i lombardi, 
nè tra i veneziani puri, senza alcun dubbio la A/adonna Bolignint del Correggio è di gran 
lunga il più importante. Maria col Bambino nudo in grembo siede in mezzo a un bel pac- 
saggio dipinto con pennello facile e smagliante. Il viso, d’un taglio assai fine, ha un’espres- 
sione piena di bontà materna. Il piccolo (resù è ancora del tutto ingenuo c incoscente. Il 
suo piccolo braccio destro sì appoggia senza forza al protettore braccio della madre. Quindi 
abbiamo ancora l’amabile San Giovanni fanciullo che ficca il suo braccio sotto quello di 
(resù, così che di queste tre braccia risulta un nodo mirabile. Giovanni contempla il Bambin 
Gesù con uno sguardo pieno d'amore e di devozione, mentre questi, con ingenuo stupore, 
mira la croce che tiene con la mano. Il quadro, con le sue tinte fresche finamente intonate, 
è tutto immerso in un delicato bagno di chiaro-oscuro. Ie mani, specialmente la sinistra 
della Madonna, sono un po’ angolose, e non riuscirono ad apparire interamente sangue e 
carne. 

Le due ali con bimbi (nn. 44 e 51) sono senza dubbio di Calisto da Lodi, come lo 
dimostrano il rosso caratteristico e le pieghe parallele. Ambedue le tavole sembrano essere 
state ritagliate da un insieme di maggiori dimensioni. 

Colgo l'occasione per ricordare un quadro non conosciuto e davvero importante di Ca- 
listo da Lodi: Z'Adorazione der pastori della National Gallery, attribuito al Salvoldo. 

I quattro Santi in grandezza naturale (nn. 15-17) sono della scuola di Cremona. Forse 
ne fu autore Bernardino Campi. 

La Madonna n. 250 ricorda assai dappresso (Girolamo (renga. Fa specialmente pensare 
a lui l’assai comico Bambino col capo affatto nudo di capelli. Anche il Frizzoni ebbe a dirmi 
di ritenerlo un Genga. 

Un’opera importante è il ritratto d’un giovane signorilmente vestito di nero, di G. B. Mo- 
roni. Con la destra egli indica un vaso nel quale si consumano in alte fiamme ogni sorta 
di adornamenti e gioielli. A spiegazione del suo pensiero sotto al vaso è posta l'iscrizione: 

SIC ET TV. 





! Anche nella Galleria di Venezia è un ritratto del Soranzo. Vedi il mio lavoro: /£7/dlerbenennungen in 


Venedig, in Repertorium f. Aunstiv., 1899. 
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La sua fiorente e forte figura contrasta singolarmente con questo simbolo di abnegazione 
ec di annientamento. Dietro a lui, sopra una mensola, stanno alcuni libri. La figura giunge 





AI Mai 


Lorenzo Lotto: Ritratto di giovinetto. Milano, Galleria del Castello Sforzesco 
(Fotografia Dubray) 


fino ai ginocchi. D'un altro bergamasco, cioè di Fra Vittore Ghislandi, sono due ritratti 
(nn. 202 e 203), pieni di forza e di vita. 

Una mezza figura di giovane barbuto è giustamente attribuita a Domenico del Riccio. 
Quel ritaglio di paesaggio, disegnato con tanto ingegno, così caratteristico di lui, ci prova 
subito ch’egli è l’autore del quadro. 


L'Arte. IV, 39. 
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Dalla chiesa di Santa Maria della Neve di Milano provengono il quadro d’altare di 
Enea Salmeggia e otto strette e lunghe tavole con Santi in grandezza naturale di Giulio 
Cesare Procaccini, Morazzone e loro scuola. 

Oltre quelli ora nominati, appartengono a Giulio Cesare Procaccini due grandi magni- 
fici quadri, di cui uno rappresenta Giuditta e Oloferne. Il colorito è del tutto alla maniera 


IVI TITTI 
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banesi Roma 





Lorenzo Lotto (o Cariani?): Lot con le figlie 
Milano: Galleria del Castello Sforzesco (Fotografia Brogi) 


del Caravaggio, cioè le tinte spiccano da uno sfondo nerissimo. Il rosso vi è mirabilissimo 
e pieno di splendore. 

l’asceta tutto nudo, e coperto solo intorno ai fianchi da un ramo fronzuto, non rappre- 
senta San Girolamo, ma Giobbe, come fa intendere la corona che sta ai suoi piedi. È un’opera 
eccellentissima e assolutamente di prim'ordine del Ribera. Si osservi la sua impareggiabile 
maniera di modellare le nude forme del corpo con solidi, smaglianti ed evidenti colpì di 
pennello. Di Luca Giordano sono i due variopinti quadri rappresentanti la Glorificazione di 
Venere. Come spessissimo per le opere del (ziordano avviene, anche questi ricordano molto 
per la loro maniera il Cortona. 

Il notevole e vivacissimo AM/ercafo, con numerose figurine tolte dal vero e trattate con 
facilità, è una eccellente opera del Magnasco. Ottima la parte architettonica con potenti 
effetti di luce ed ombre e belle vedute. Il tutto molto largo e ardito. 
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Infine è ancora da nominare il Baccazale del Carpione. Vi si riconosce chiaramente che 
Poussin fu il suo modello. 


Quadri non italiani. 


Questi quadri, quand’io visitai la galleria, erano quasi tutti esposti senza denomina- 
zione. Or adunque mi proverò, per quanto è fattibile, di classificarli. Presentemente parecchie 


pre sona SR TI, sil 


Antonio Allegri, detto il Correggio: Madonna col Bambino e San Giovannino 


ESE. 





Milano, Galleria del Castello Sforzesco (Fotografia Brogi) 


delle denominazioni da me proposte si dovrebbero trovare sui quadri, poichè il cavaliere 
G. B. Vittadini, che con l’aiuto del dott. G. Frizzoni ordinò la galleria, fu tanto cortese da 
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accettarne buon numero. Il più antico di questi quadri nordici potrebbe essere quello rapprc- 
sentante le vigorose figure degli Apostoli Pietro e Andrea (?) Lo distingue un denso e potente 
colorito, ed a ragione vien classificato come di « scuola tedesca ». Sul mosaico del pavimento 
si vede un monogramma finamente intrecciato, che si può sciogliere in T M, oppure anche 
in TM W. In quest’ultimo caso potrebbe essere applicato a Telman Wesel, valente orefice e 
disegnatore del XVI secolo. 

Interessante è il piccolo quadro (n. 131) con due uomini nudi, che sono legati a un 
albero, e che vengono colpiti con freccie e con sassi. L'autore dovrebbe essere un fiammingo 
influenzato da Michelangelo. Io ho pensato al poco conosciuto Hendrick de Clerck, non 
ricordato da van Mander. 

Attribuirei all'autore della Morfe di Afaria una piccola interessante A/adonna. Questo 
artista, creduto prima di Colonia, è ora ascritto alla scuola fiamminga. 

A. un altro fiammingo risale la bella composizione: Maria che amorosamente stringe 
il Bambino guancia a guancia. Su una mensola un bicchiere di vino; frutta e legumi sopra 
un tavolo. È una debole copia di una notevole opera della scuola di van Orley. Se non 
m'’inganno, l’autore è il « Maestro delle mezze figure di donna ». L'originale, come più 
tardi ebbi a sapere, si trova nella collezione Kay a Glasgow. '! Colà viene ascritto a van 
Orley. Il motivo della graziosa composizione risale forse a Massys. 

Il Combattimento di cavalieri (n. 117) ricorda Sebastiano Vrancxs. 

La Natura morta (n. 110), con ogni sorta di frutta, cacciagione, fiori, legumi, è inspi- 
rata da Jan Brueghel e molto alla maniera di Jan Kessel. 

Uno dei maggiori tesori della galleria sono i A/aziali di Paulus Potter. Noi ritroviamo 
i due caratteristici animali nella loro violenta posizione nel magnifico Porcile della Galleria 
di Bruxelles, benchè in dimensioni minori. Questo quadro si trovava prima nella collezione 
Crabbe, e, quando questa fu venduta all’incanto a Parigi hel 1890, fu acquistato per 3 3,200 
franchi per la Galleria di Bruxelles. L’eccellente variante che qui si trova è firmata: Paulus 
Potter f. 1649. 

Il Paesaggio con una osteria di campagna è alla maniera dei Teniers. Forse è di Teniers 
il Vecchio. 

L'ugualmente ignoto Combattimento di cavalieri (n. 124) è un certo e bellissimo quadro 
di Palamedes Palamedesz Stevaerts. 

Il quadro col re di Giuda e Thamar mi sembra di Leonhard Bramer. 

Di Torenvliet è il piccolo quadro con un dotto. È un dipinto insolitamente fine a toni 
freschi e verdi (n. 134). È anche firmato. 

Secondo una comunicazione di Bayersdorfer i Conzedizt (n. 118) sono di M. Sweerts. 
È molto annerito. Non è di gran lunga paragonabile a quello che si trova a Monaco nel- 
l'antica pinacoteca. Di questo maestro, che raramente s'incontra, c’era pure un quadro 
nell’eredità di Sir John Everett Millais, che fu venduto all’incanto a Londra il 1° maggio 1897. 
Rappresenta alcune giovani persone che giuocano a carte. La vecchia data, 1612, suscita 
però un po’ di meraviglia. * 

I Contadini che fumano e bevono sono, a mio parere, un assai caratteristico lavoretto 
di Egbert van Heemskerck. 

La Guardia (n. 127), dipinta con larghezza di tinte, ricorda Pieter Potter, padre di 
Paulus Potter. 

Rembrandt è qui rappresentato soltanto dalla riproduzione d’uno dei suoi auto-ritratti, 
fatta da uno scolaro. 

Della maniera di Poelenburg havvi un paesaggio con ninfe che si bagnano. 

Di P. Neefs è l’/nferno d'una chiesa. 


! Fu venduto all’incanto a Londra nel maggio u. s. 
? Vedi la relazione di FRIEDLANDER, /efertorium f. Kunstw., 1897. 
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Il ritratto in grandezza naturale di 
Enrichetta regina d'Inghilterra, quando 
io visitai la galleria, era appeso troppo 
in alto e all'oscuro. A mia istanza fu 
collocato in buona luce in un posto 
d'onore della galleria. Già nelle ultime 
edizioni del Cicerone fu indicato come 
un’opera originale di van Dijck. Non 
potrei però assicurare ch’esso sia in- 
tieramente opera di lui. Le mani ri- 
gide e la tinta un po’ pesante fanno 
pensare alla collaborazione di qualche 
scolare. 

Il finissimo schizzo di una Depo- 
sizione nel sepolcro, esposto senza de- 
nominazione, risale probabilmente a 
“van Dijck. Il quadro, molto sentito, 
può forse essere attribuito al maestro 
stesso. 

Dei maestri tedeschi e francesi 
sono ancora da ricordare alcuni qua- 
dri. Nella cornice n. 136 si trova la 
Fuga di Stringa davanti a Pan, un 
fine quadretto della scuola di Elshei- 
mer, forse del suo imitatore Johan 
Kònig. 

L’Arcangelo Michele che assale 
lInimico: nello sfondo Maria col Bam- 
bino. A tinte chiare e serene. Il fine 
quadretto potrebbe essere di Rotten- 
hammer. So che anche il Frizzoni ha 
pensato a Rottenhammer. 

Il /etratto di donna (n. 137) è da 
ascriversi a un seguace di Clouet. 

Infine è ancora da ricordare un 
piccolo quadro di Greuze: Una piccola 





Antonio Van Dijck (e scuola di Van Dijck?) 
Ritratto di Enrichetta d’ Inghilterra 
Milano, Galleria del Castello Sforzesco (Fotografia Brogi) 


fanciulla con un cane. È un buon esemplare del suo stile; tuttavia, com’ è della maggior 
parte delle opere di questo troppo apprezzato maestro, ha valore più commerciale che 


artistico. 


EMIL JACOBSEN. 
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ea aL Guildhall di Londra il pubblico accorso quest'anno a visitare i 
NY dipinti di scuola spagnola, si tratteneva specialmente nella seconda 
galleria innanzi a un dipinto del divin Bambino dormiente, attri- 
buito al Murillo, esposto, per concessione del suo proprietario, il 
duca di Westminster, tra le altre opere del grande maestro. Sotto 
una tenda d’un rosso svanito, su bianca coltre, giace il fanciullino 
roseo. Ha le palpebre gravi, le nari dilatate, una mano cadente 
sull’anca sinistra, l’altra in abbandono sulla coltre; la luce si con- 
centra in mezzo all’ignudo morbido corpicino, lasciando in penombre 
trasparenti le guance, la testa fiorente, su cui sembra esser passata 
la carezza materna. Con un sorriso di tenerezza lo guardavano le donne che s'affollavano 
al Guildhall, ed esaltavano il Murillo. Eppure la pittura soave è d’un grande pittore 
italiano, è del Correggio, o gentili figlie d’Albione! Vi è la sua trasparenza nelle ombre, 
tutta la sua luminosità, la sua dolcezza, il rilievo che distinguono le pitture da lui eseguite 
nel tempo della Dazae della Galleria Borghese; vi sono finanche le mani tinte di rosa e 
col pollice arcuato, e l’intonaco sottile, con minutissime incrinature, tutte proprie de’ quadri 
del -Correggio, come ad esempio nella Dazxzae e nel Garnimiede di Vienna. La coltre del 
Bambino è come quella su cui la Danae posa le bianche membra; e le pieghe sono finis- 
sime, morbide, costruite, come faceva il Correggio, senza i serpeggiamenti, lo spiegazzato 
del Murillo, senza i contorni di questo, or qua, or là a tratti scuri, come a tocchi di carbone, e 
insomma senz’alcuna forma convenzionale barocca. Un putto di vera carne, non di stucco, 
e che respira nel sonno: ecco il Bambino del Correggio, nell’atteggiamento d’uno de’ Cupidi 
dormienti, l'uno di Michelangelo e l’altro attribuito a Prassitele, che a Mantova furon veduti 
dall’Allegri nello studio d’Isabella d’Este. Probabilmente esso pure rappresenta il figlio di 
Venere in modo simile agli altri raffigurati in que’ marmi di Luni e di Paro; ed è il Cupido 
o l’'Amorcito creduto del Correggio, di cui è parola nel Conca (Descrizione odeporica della 
Spagna), e nel Ponse (Viage d' Espaîta). Come la Madonnina della National Gallery di Londra, 
il Cristo nell'orto del duca di Wellington e tanti altri capilavori, il Cupido dovette migrare 
dalla Spagna in Inghilterra. Comunque sia, la pittura è del tempo in cui i colori gemmei 
del Correggio, lasciato il primitivo fulgore, s’acquetano entro tonalità dolcissime e lievi, e si 
fondono ne’ bianchi vapori dell’atmosfera, come nella Darae della Galleria Borghese, nella 
piccola Madonna col Bambino e con San Giuseppe della Galleria Nazionale di Londra, nel 
San Giovanni d’Oldenburgo, ' ecc. 
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! L’ipotesi che questo fosse parte del trittico del cisioni, le quali raffigurano il San Giovanni del trittico 
Correggio, già esistente nella città natale del maestro, in una forma differente da quella del dipinto di Olden- 
ci fu suggerita dalla sua forma particolare. Non vale burgo. Innanzi tutto converrebbe provare che quelle 
osservare, come è stato fatto, che vi sono antiche in-. incisioni ritraggono il San Giovanni d’uno sportello 





Scuola del Correggio: Santa Caterina 


Roma, Collezione di Donna Lina Corsini de’ principi Sforza 
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Un altro quadro, assai guasto dai restauri, ma imitato con tutta probabilità da un quadro 
perduto del Correggio, è quello esistente in Roma presso Donna Lina Corsini de’ principi 
Sforza. Le ombre, cresciute di tono e che hanno perduta la primitiva trasparenza, non per- 
mettono di riconoscere la mano propria del Correggio in questa gentile figura di Santa Cate- 
rina che legge, appoggiata a un troncone della ruota dentata. A. riscontro di essa, si riconosce 





Affresco del Correggio, attribuito ad Antonio Bartolotti 


Modena, R. Galleria Estense 


per una tarda copia o per una riduzione posteriore dell’originale la Santa Caterina di Hampton- 
Court, sin qui indicata come opera del Correggio. Basta osservare lo spezzarsi del contorno 
del manto sulla mano sinistra della Santa nel quadro di Roma, e il serpeggiare della tunica 








del trittico, poi che per la loro antichità le incisioni vanni si riducono dunque a una sola, e a quella fatta 
stesse sono degne di attenzione e di fede. L’incisione eseguire alla fine del secolo xvirr, da chi pretendeva 
del Colombini, quella che sola è stata citata sin qui, d’averesin casa sua un originale del Correggio. 

è in un catalogo del 1796! Le incisioni del San Gio- 
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da cui sporge la mano stessa in quello di Hampton-Court, ed anche la semplicità del costume 
nel primo dipinto, le pieghe della manica a sinistra con addentramenti meno scuri e pro- 
fondi, la pennellata fresca e sciolta, inoltre la fusione del colore, per ritenere che esso sia 
assai più prossimo al prototipo della Sarfa Caterina di Hampton-Court. Il quadro era profon- 
damente oscurato per i restauri sofferti in antico, ma lasciava intravvedere, sotto il pilastro 
a sinistra e nel fondo, le tracce di una pittura sottostante. Fattisi alcuni assaggi, videsi un 
lucente vaso smaltato veneziano del Cinquecento, come pure i resti d’una figura di dama tronca 
nel collo dal lato superiore del quadro. Evidentemente il pittore della Sanza Caterina si servì 
d'una tela preparata per il ritratto d’una gran signora, e, tagliatala, rapidamente la ricoprì 
con la giovanile figura, assorta nella lettura d’un libro divoto, con un ginocchio a terra. 

Un terzo dipinto, sotto il nome di Andrea da Salerno, ora nella quadreria dei Gerola- 
mini a Napoli, presso la sagrestia della loro chiesa, rappresenta Sant'Antonio Abate a mezzo 
busto, ed è opera certa del Correggio, del periodo della Madonna del San Francesco di 
Dresda e dei quattro Santi di Lord Ashburton. Il Sant'Antonio Abate è idealizzato: non è 
il rude eremita, ma un delicato monaco dall’espressione giovanile, che tiene tra le mani il 
campanello, suo simbolo, come un grazioso gingillo. Non occorre dimostrare che Andrea 
da Salerno è ben distante per la sua maniera da tanta sovrana grazia. Ogni paragone tra 
il grande e il piccolo maestro sarebbe impossibile. E convien dire che il nome assegnato 
al Sant'Antonio Abate, adesso e prima alla Mostra d’arte retrospettiva che fu tenuta a 
Napoli, derivi da cognizioni d’arte locali e incomplete.‘ 

Accennato a questi tre dipinti, ci sembra opportuno di richiamarne due di correggesco 
carattere, uno nella Galleria di Modena, attribuito ad Antonio Bartolotti, preteso maestro del 
Correggio; l’altro nella Galleria del Louvre, assegnato a Girolamo dei Libri. Il primo è un 
affresco eseguito per San Quirino di Correggio, e trasportato, quando rovinò questa chiesa, 
all'altra di Santa Maria della Misericordia, e poi nell’anno 1787, come opera dell’Allegri, 
nella Galleria Estense di Modena. Un cartellino indecifrabile (interpretato così: (70770) 
B(artolotti) D(a) N(ovellara) D(ipintore) F(ece) MCCCCCAI,; oppure: Antonio Bartolott 
de Nostra Devotione Facta MCCCCCAI, fece assegnare il dipinto all'oscuro pittore Antonio 
Bartolotti, benchè l’attribuzione non avesse altro fondamento all'infuori di qualche notizia 
ricavata da vecchie carte sull’esistenza di quell’artista. Lasciando stare che le due prime 
lettere dell'iscrizione potrebbero essere più verosimilmente una N e una 4, e che le lettere, 
anche in tutto il resto dell’iscrizione, sono incertissime, è giuocoforza considerare che l’af- 
fresco, per il trasporto fatto dal muro sulla tela nel 1845, è così guasto e ridipinto in più 
parti da rendere oltremodo difficile ogni giudizio intorno ad esso. Tuttavia osserviamo atten- 
tamente i resti dell’affresco. Il fondo a rami di cedri, piuttosto che rammentare quello usato 
dal veronese Cavazzola, può ricordare le verdi siepi coi cedri e gli aranci ne’ pennacchi della 
cappella del Mantegna in Sant'Andrea di Mantova, donde il Correggio trasse parecchi motivi 
per le prime sue composizioni. L’ovale del volto della Madonna e le sopracciglia fortemente 
rialzate ricordano il tipo muliebre del Bianchi-F'errari, maestro dell’Allegri, e i Santi Quirino 
ce Francesco quello dei santi del piccolo dipinto giovanile del Correggio posseduto da Gu- 
stavo Frizzoni a Milano; il puttino nudo ha la grande fronte sporgente, la calvizie e quel 
che di esile e raggranchiato dei putti del Bianchi-Ferrari. In conclusione, piuttosto che la 
attribuzione all’enigmatico Bartolotti, è più ragionevole l'antica che faceva il grandissimo 
nome del Correggio, e recava all’affresco la venerazione cittadina. Quando si spezzò una 
lancia contro la tradizione, al principio del secolo XIX, poco era noto dell'educazione arti- 
stica del Correggio e delle sue opere giovanili. Ora che la critica ha tentato di ricostruire 








! Un amico mio, invitandomi a visitare la qua- al Correggio l’ amico mio attribuiva il Sant'Antonio 
dreria dei Gerolamini dove, secondo lui, si trovava Abate, quadro demaniale, che probabilmente andrà a 
un’opera di grande interesse, mi mise sulla via a sco- far parte della pinacoteca nazionale di Napoli. 
prire il quadro del Correggio. Seppi quindi che proprio 


L'Arte. IV, 40. 


NESI Roma 





Maniera del Correggio: Madonna col Bambino, S. Giovannino e Angeli, attribuita a Girolamo dei Libri 
Parigi, Museo del Louvre 
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ANTONIO ALLEGRI, D° IL CORREGGIO NAPOLI 


SANT'ANTONIO ABATE QUADRERIA DEI GEROLAMINI 
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la precoce operosità dell’artista ci domandiamo se la data 1511 dell’affresco non sia là a 
designare la prima opera del Correggio, nel tempo che, morto il suo maestro Bianchi-Fer- 
rari, volgeva gli occhi sui monumenti pittorici del Mantegna nella vicina Mantova. A noi 
sembra che sì, dopo avere veduto e riveduto per molti anni il dipinto; o almeno ci sembra 
‘che la tradizione antica valga di più delle ipotesi moderne. Il dipinto è molto guasto, ma 
ancora lascia scorgere i caratteri dei tipi e i segni dei contorni delle figure e la vivezza 
specialissima del colore, che rifulge anche tra gl’imbratti di data recente. Avviene lo stesso 
fatto come per la G:iudifta di Strasburgo, ancora luminosa, dorata, checchè ne abbia detto, 
esagerando, il Loeser, nel descrivere a colori torbidi la rovina del quadro. 

Il dipinto del Museo del Louvre, assegnato a Girolamo dei Libri, è di uno sconosciuto 
maestro affine al Correggio, nel tempo in cui questi stava sotto l'influsso del Mantegna. 
Gli angioletti nobilissimi e dolci, che pur ritraggono delle forme mantegnesche, e il divin 
Bambino, in un atteggiamento simile ad altri ritti sulle ginocchia della Madonna nelle ancone 
del venerando capostipite dell’arte settentrionale d’Italia, richiamano il giovanile Correggio ; 
ma il disegno è tanto affaticato, impacciato, scorretto, da non lasciarci pensare al Cor- 
reggio stesso, di cui non è qui alcuna delle care movenze. Su questo dipinto ci basta di 
richiamare l’attenzione degli studiosi e d’invitarli a chiarirne la vera natura. È un problema 
che potrà ricevere la sua soluzione, se si studierà del Correggio e dei maestri a lui affini, 
meno le vicissitudini delle opere da essi eseguite, e più la loro propria fisonomia o il loro 
proprio genio. 


ADOLFO VENTURI. 


SANTA MARIA ASSUNTA IN ASSERGI 


N alcune valli remote e abbandonate del nostro Appennino 
Centrale vi sono paesi che gl’Italiani non conoscono 
neanche di nome e dove pure l’arte di parecchi secoli 
lasciò la sua particolare impronta affidata a monumenti che 
nessuno guarda e nessuno protegge, paeselli fino a pochi 
anni indietro rimasti isolati fra i monti, senza una strada 
che li unisse alla via provinciale e a cui solo giungevano 
rari ed incerti sentieri, spesso impraticabili per le allu- 
vioni e le nevi. Eppure talune di queste località furono 
scelte a ritiro prediletto dei monaci che dal v e vi secolo in 
poi cercarono un angolo tranquillo e nascosto per riunirsi 
e associarsi nella comunanza della nuova religione. Più 
tardi attorno al convento i montanari dei dintorni stabili- 

rono loro dimora e i monaci, allargando la loro influenza, attirarono gli artisti che dovevano 

un giorno lasciare celebrato, se non il loro nome, quello del paese che li ospitò. 

Nel cuore d’Italia, e propriamente dove il confine delle provincie di Aquila e di Teramo 
s'innalza per l’ertissime rupi del Gran Sasso, Assergi occupa lo sfondo della stretta e pitto- 
resca valle del Raiale, su d’un ripiano di roccia che scende ripidissimo nel fiumicello. 
Assergi è l’ultimo paese che si lascia prima di salire alla maggior vetta dell'Appennino dal 
versante di Aquila, ed è quindi come un porto per gli amatori di quelle solitudini alpestri. 
Arrivando per l’unica via carrozzabile che lo mette in comunicazione con Camarda e con 
Paganica, il paesello si presenta sulla ripa di un largo torrente con una sfilata insignificante 
di case, le une addossate alle altre; ma il primo edificio che si vede, staccato dagli altri sul 
ciglio dello sperone, è la chiesa parrocchiale dedicata a Santa Maria Assunta, che mostra 
da quella parte la sua facciata posteriore di saldissime e antiche mura di pietrame. Entrando 
in paese, dirigendosi verso la parte meridionale si perviene ad una piazza piuttosto vasta su cui 
la chiesa prospetta la sua larga facciata. 

L'interesse che sveglia questo monumento tanto modesto, ma pur tanto ricco di memorie, 
mi spinse a scrutarne i più lievi particolari per tentare di scoprire quello che le scarse notizie 
storiche e la barbarie degli ultimi tempi ancora celavano. Ma le mie conclusioni rimasero 
incomplete e le ricerche non poterono avere tutto il loro sviluppo, giacchè mentre l’edificio 
all'esterno conserva in gran parte la sua costruzione, all’interno cela, dietro una decorazione 
barocca, il suo vero e classico organismo. Avviene dunque anche qui, come in tante altre 
chiese, di dover notare la sgradevole sconcordanza della decorazione interna con lo stile della 
facciata. A questa, la grande e pura semplicità del Rinascimento fa perdonare se copre la 
vera forma organica dell’edificio; ma nell’interno la decorazione barocca non compensa 
la deturpazione che subì il monumento nel medio evo. Comunque sia, tale decorazione, ado- 
perata con fortunosa parsimonia, non riuscì a celare in ogni sua parte la primitiva costru- 
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zione, nè a mascherare o sopprimere le tracce del gentile Rinascimento. Sicchè entrando si 
prova una sensazione di gaiezza dovuta forse all’armonica pianta basilicale o a quell’accoppia- 
mento ardito del barocco con l’organismo di un’altra epoca. 

La chiesa, lunga al di dentro 22 metri e larga 17, è divisa in tre navi, di cui la mag- 
giore è coperta a volta di camera-canna a sesto leggermente ribassato e le due minori con 
volte reali a crocera. Ha un sotterraneo o una cripta scavata nella roccia in cui si conservano 
le ossa di San Franco, il protettore del paese. Ma prima di scendere a particolari descri- 
zioni giova ricordare con brevi cenni quanto la storia ci tramanda di questo monumento. 


* xo * 


Tutte le notizie storiche di Santa Maria Assunta sono riunite in un opuscoletto del 
prof. Vincenzo Moscardi, intitolato: Cesi topografici e storici del Castello di Assergi, ed 
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Assergi, Santa Maria Assunta. Facciata del secolo xv 


estratto dal Bollettino della Società storica abruzzese, anno VIII, puntata XV,! ed vera- 
mente questa opera preziosa per noi, giacchè riassume quanto in precedenza si scrisse di 
Assergi e della sua chiesa. Da esso risulta che le più antiche memorie si hanno dagli Atti 
di San Franco, in cui si parla di un ritiro di monaci equiziani che sorgeva nella solitudine 
e chiamavasi Santa Maria in Silice, forse dalla natura del luogo in cui era fabbricato. 
Sant’ Equizio infatti, vissuto nel vI secolo * sotto il pontificato di Simmaco, fu il fondatore 
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! Sant'Equizio morì nell’anno 540. 
? Santini Simeone, editore. Aquila, tipografia Aternina, 1896. 
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di parecchi monasteri nella provincia Valeria, come allora chiamavasi l'Abruzzo. Il padre 
Mastareo, che trattò della sua vita appoggiandosi all'autorità di San Gregorio I, non aggiunge 
altro a questa notizia ed il Moroni nel suo Dizionario Storico accenna pure alla fondazione 
di parecchi monasteri, ma senza nominarne alcuno. Il prof. Moscardi, a convalidare quanto 
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Assergi, Santa Maria Assunta. Facciata posteriore 


si afferma negli Atti di San Franco, aggiunge che « praticati degli scavi nelle case site a 
destra della chiesa si son trovate piccole celle con segni di pitture ». Ma ciò non mi fu pos- 
sibile verificare. 

Nel secolo passato tra le altre reliquie della chiesa fu trovata una pergamena importan- 
tissima, tuttora esistente, sotto la pietra santa dell’altare del Sacramento, nella quale si legge 
la seguente iscrizione: Azzo D." M.C.L.Indic. XIII hedificatum e. hoc templu. in honore 
Beate Marie sep. Virgs. et beator. scor. P. Af. Laur. Hyer. Greg. atg. Ben. a Berardo 
forconensi Epo sub Dominio et dicione Beatt Maximi. Am. Qui infringere et tollere teptavenit 
anathema sit.È Ed è questo il documento più antico e più positivo che riguardi la costruzione 








! Vedi l’ANTINORI nella Corografia degli Abruzzi. 
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della nuova chiesa. Il Tomei, parroco di Assergi dal 1742 al 1766, parlando di questo fatto 
nella sua preziosa opera: MDissertazione sopra gli atti ed il culto di San Franco d' Assergi,’ 
avverte che il calendario di Assergi registra nel giorno 22 ottobre 1150 le parole: « Dedicalio 
Ecclesiae Asserici » e si sforza a risolvere la questione della coincidenza di questa data con 
la posa della prima pietra avvenuta nello stesso anno; ma, a parer mio, tutto ciò non deve 
preoccuparci, dovendosi tutto al più ammettere che nello stesso anno in cui veniva scritta 
la pergamena potesse anche consacrarsi la chiesa. La stessa esistenza ed ubicazione della 
cripta e gli avanzi di pitture di cui parla il prof. Moscardi sono argomenti buoni a far ritenere 
che precisamente in quella località esistesse il primitivo monastero fondato da Sant’ Equizio ; 
benchè la scarsità di notizie e la mancanza assoluta di qualsiasi resto di tale costruzione 
ci facciano pensare che l’edifizio fosse allo stato rudimentale e per lo più costituito dalle grotte 
del monte su cui ora è la chiesa. La stessa frase « Xedificatum est » della pergamena farebbe 
ritenere che dal vi al xII secolo o non vi fu in quel luogo una vera e propria chiesa o 
essa fu di sì poca importanza da non doverla considerare come esistente. Il monumento allo 
stato attuale, osservato in tutti i suoi particolari, non ammette relazione alcuna tra la chiesa 
del 1150 e un edificio più antico, sicché da quest'epoca noi dovremo cominciare a studiarne 
la costruzione. 


Della chiesa di Santa Maria Assunta si potrebbe dire che la facciata parla la lingua del 
Rinascimento, che l'interno si sbizzarrisce nel linguaggio barocco, che il sotterraneo cioè la 
cripta parla il più oscuro linguaggio del medio evo e finalmente che la facciata posteriore sa 
parlare parecchie lingue insieme. E pur seguitando nella similitudine, si potrebbe aggiungere 
che in ognuna di queste favelle la chiesa ripete un po’ troppo quelle d’altre età. 

Appena entrati, sotto gli stucchi e le dorature barocche, vediamo negli otto arconi che 
la dividono in tre navi una certa bassezza e pesantezza che ci richiamano alla mente altri 
tempi. Ed osservando meglio quei piloni quadrati, su cui corrono i pilastri d'ordine composito 
della nave maggiore, laddove s’impostano gli archi vediamo un rozzo capitello di pietra sbucar 
fuori per dirci che la loro forma primitiva non era quale si vede. Lo stesso Tomei scrisse 
che « le forti colonne di pietra ben lavorate una volta erano rotonde e poi nell’anno 1746 
furono riquadrate mentre veniva insieme ristuccato tutto l'interno del tempio ». ° 

Nel 1899 mi fu dato mettere a nudo quasi un'intera colonna, la prima a sinistra del- 
‘l’ingresso, quella che appariva più ben lavorata, e se non completai l’opera di demolizione 
fu solo per conservare la fronte del pilastro barocco, il quale, una volta soppresso, avrebbe 
interrotto l’armonia dell’attuale architettura. Rilevai accuratamente la colonna che è delle 
più conservate e finite, augurandomi però che essa non torni ad esser fasciata di muratura, 
e rimanga così a dimostrazione chiara della sua antica forma. 

Le altre colonne che rimangono nascoste, a giudicare da quella porzione di capitello e 
di base che rimane visibile, sono poco ben lavorate, anzi talune assai trascurate nell’esecu- 
zione. Sono però all'incirca tutte eguali, e nella loro semplicità non mancano di carattere. 
Ja base è un mezzo cordone, il fusto cilindrico è diviso in corsi di pietra più o meno rego- 
lari, il capitello ha un largo abaco quadrato che sovrasta una bassa campana. L'antichità, di 
queste colonne, la loro forma e grandezza relativa agli archi, ci devono persuadere che la 
chiesa del 1150 ebbe la stessa pianta della chiesa attuale; e la corrispondenza organica della 
chiesa superiore e la sottostante cripta deve pure farci ritenere la preesistenza di questa o 
almeno la contemporaneità delle due costruzioni. Dobbiamo quindi scendere nella cripta per 
esaminarla e studiarla come base della nostra chiesa del 1150. 








! Napoli, MDCCXCI, pag. 39. 
? V. Moscarpi, Cenni topografici e storici del Castello di Assergi, pag. 6. 
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La cripta occupa nella pianta la metà precisa della nave maggiore ed una quarta parte 
della nave di sinistra. La parte centrale è la chiesa propriamente detta di San Franco, perchè 
in essa si venerano le ossa del santo; la parte attigua a sinistra serve di sacristia e si vuole 
che un tempo avesse un’area doppia, ossia occupasse anche la parte sottostante alla terza 
crocera della nave di sopra. In seguito questa seconda stanza fu chiusa e adibita a uso di 
sepolcro, e tuttora non è praticabile. Attiguo alla porzione di cripta destinata a sacristia vi è 
un altro locale che è il sotterraneo dell’attuale sacristia superiore, colla quale è messo in 
comunicazione mediante una scaletta vicina. La cripta è la parte più mistica di ogni chiesa; 
questa di cui parliamo ci riporta all'alto medio evo. Entrando, un’impressione di freddo 
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Assergi, Santa Maria Assunta. Pianta della chiesa e della cripta 





















(ARCILICECEE 


a ® 
mono o. 






cer 3 CS SI AIR] ua. 


Rapporto da 1:23I 


e di squallore vi agghiaccia l'animo, un silenzio di tomba vi fa tender l’orecchio verso le fine- 
strine, che mandano scarsa luce. Queste grotte si pensa dovettero essere il duro asilo dei 
primi monaci del vI secolo. La parete meridionale e il pavimento della chiesuola mo- 
strano la roccia viva in cui furono scavate; non un colore, una decorazione di sorta, ma 
una tinta grigia uniforme da per tutto. La cripta ha due file di quattro colonne che la 
dividono in tre navi presso a poco eguali, di cui la parte in fondo separata da una cancellata 
è il presbiterio, nel quale trovasi l’altare sormontato da una grande urna di legno dipinto, 
che contiene i preziosi reliquiarî. Dietro l’altare gira la piccola abside corrispondente a quella 
di sopra e da cui si può vedere, addossata alla mensa, una buca che si ritiene sia stata la 
primitiva tomba del santo. 

Le colonne della cripta sono congiunte tra loro e con le pareti mediante doppi archi, 
da cui partono le vòlte a crocera. Lo stesso motivo si ripete nel locale attiguo adibito a 


L'Arte. 1V, 41. 


322 IGNAZIO CARLO GAVINI 


sacristia, dove il sostegno isolato è uno solo, per scompartire la vòlta in quattro crocere. 
Ma queste colonne attirano sopra ogni altro la nostra attenzione. Sono press’a poco della 
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Assergi, Santa Maria Assunta. Disegno della facciata posteriore ‘’‘* 
Rapporto da 1: 23I 


inmedesima altezza, ma informi e irregolari, tanto che ci rimandano il pensiero ad un'arte 
veramente primitiva. I fusti di pietra spiccano dal suolo senza base, e sono per lo più 
rotondi o quadrati; a metà prendono la forma ottagonale, quando non conservano la forma 
cilindrica, per terminare quadrati sotto un lastrone o capitello di una semplicità e di una 
rozzezza tutta particolare. Le poche linee dei primi due capitelli verso l'ingresso ricordano 
molto malamente col loro pulvino i capitelli cubiformi dell’architettura romanza. Gli altri 

consistono in un semplice lastrone, talvolta grossolanamente intagliato a dentelli 
ineguali, grande quanto basta a reggere il peduccio della vòlta. Uno di questi 


è rimarchevole per l'iscrizione che si legge incavata su due facce in carat- 
teri latini: 









ALDO PR ET MONAHI. 


Se si volesse tentare un’ incompleta ricostruzione della chiesa del xII se- 
lil REI AA ENEL NERA colo, evidentemente la cripta si do- 
# CR A il ge 02544 —‘vrebbe dichiarare la parte più ben con- 
Giona pate sii, VELE A servata, giacchè, tolto l’altare, nulla 
So i troviamo che disturbi l’antichità sua. 
>; Non possiamo però dire la stessa cosa 
della chiesa di sopra. Qui rimangono 
le sei robuste colonne e le otto arcate; 
ma tutto il rimanente ha subito radi- 
cali trasformazioni nei successivi tempi, 
sicché della sua antica impronta quasi 
nulla rimane. La facciata posteriore, 
L come dicemmo avanti, ha per noi un 
Assergi, S. Maria Assunta. Disegno della facciata anteriore linguaggio più esteso, giacchè la sua 
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parte dei materiali, ci fornisce argomento a qualche conclusione. l'utta la fronte si può 
dire divisa in senso verticale nelle sue parti organiche. A sinistra di chi guarda, la prima 
parte, corrispondente a quel locale che il prof. Moscardi credette destinato a conservare 
i libri sacri, sembra sia li, col suo muro a sperone, a sostenere la navatella destra della 
chiesa, che è nettamente limitata da due file di bugne spianate. Quindi la nave centrale, 
con la sua abside addossata, erge a maggiore altezza l’edificio. La navatella di sinistra 
ridiscende appresso con simmetria fino ad un’altra ben distinta fila di bugne spianate. 
Seguono appoggiate a destra, e sempre decrescendo, la sacristia e il corpo della scaletta, 
che discende da questa alla cripta. La costruzione di tutte queste parti, benchè talune sem- 
brano a posticcio addossate alle altre, mantiene fino ad una certa altezza un egual genere 
di costruzione, consistente in pietra calcarea rozzamente squadrata e murata a malta senza 
intonaco. Spicca questo muro dalla viva roccia sorgente dal terreno e va con leggera 
pendenza, a forma di scarpata, fino sopra le cinque finestrelle che danno luce al sotterraneo, 
cioè all'incirca al piano del pavimento della chiesa. Qui tutta la costruzione rivela una 
maggiore accuratezza; le pietre sono più ben tagliate, i filari più esattamente regolari, sicchè 
dobbiamo ritenerla di molto posteriore alla parte basamentale. Tale muratura va fino a pochi 
metri sotto il tetto dell’attuale chiesa e ci dà con certezza il contorno superiore di una chiesa 
più bassa dell’attuale. In questo tratto sono comprese due finestre murate, che, per la loro 
posizione, meglio dimostrano la verità di quanto affermiamo. Proprio al disopra del tettarello 
che ricopre l’abside sta situata la finestra che illuminava la nave centrale; e la buona lavo- 
razione della pietra, la sua forma slanciata col sesto acuto e la strombatura tutto all’ingiro 
ce la fanno apparire come opera del Rinascimento. L'altra finestrella, che meglio converrebbe 
chiamare feritoia, sta a sinistra, e serviva a dare la sua scarsa luce alla navatella di destra. 
La buona costruzione e la strombatura esterna fan si che la si debba ritenere contempo- 
ranea alla prima. Un'altra feritoia eguale doveva essere simmetricamente sulla navata sinistra; 
ma evidentemente scomparve facendo i restauri di cui ancora si vede l'intonaco. 

Queste finestre e la diversità di costruzione dalla zona basamentale ci fanno ritenere 
che nel Rinascimento, restaurandosi la chiesa, si ricostruisse tutto il muro, lasciando però 
a questa facciata la stessa forma della precedente fabbrica del xII secolo, di cui pure, come 
vedremo in seguito, rimaneva tutto l'interno. E giacché a taluno non sembri arrischiata questa 
nostra asserzione, osserveremo che la linea visibile dove terminavano le navatelle coincide 
perfettamente con la pendenza e l'altezza che esse dovevano avere all’interno a giudicare 
dagli arconi la cui forma è tuttora immutata. 

Abbiamo dunque tre generi di costruzione sovrapposti e nettamente distinti in questa 
facciata. Il primo, che costituisce la parte basamentale, deve, a parer mio, certamente attri- 
buirsi alla chiesa del 1150, tanto più che ad esso internamente corrisponde la cripta che 
già descrivemmo. Il secondo, che dal livello del pavimento della chiesa va fino al contorno 
superiore dove poggiava il tetto, deve ritenersi un restauro del Rinascimento riproducente 
nella massa la forma della precedente chiesa, di cui rimaneva l'interno. Il terzo, consistente 
nei tratti di muratura più recente che vanno fino all'attuale copertura, costituisce la prova 
degli ultimi rialzamenti subiti dall'edificio. Possiamo così senza dubbio ricostruire ideal- 
mente la primitiva chiesa e stabilirne le proporzioni che la rendevano bassa e tozza quanto 
altra mai. Infatti, facendo una sezione trasversale sulle tre navi, dobbiamo assegnare alla 
nave di mezzo un'altezza eguale press'a poco alla larghezza, che è di m. 7 dal pavimento 
alle catene delle incavallature. Egualmente le due navatelle dovevano essere bassissime, 
giacchè il tetto, visibile all’interno, poggiava poco al disopra delle arcate per discendere 
fino a m. 4 sulle pareti estreme. 

Qual fosse la forma e il disegno della fronte principale non sappiamo immaginare, ‘ 
giacché la facciata del Rinascimento copre tuttora il suo primitivo organismo, e i pochi 
avanzi del xII secolo trovati nella chiesa nulla hanno che vi si riferisca. Forse la pietra 
murata a destra della porta principale, in cui è scolpita la croce dei benedettini, è ancora 
un avanzo della vecchia facciata. 
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Tra gli avanzi che riguardano l’interno della chiesa il più importante è un pluteo 
quasi intero, ritrovato anni sono nella Madonna del Molino, una chiesuola situata in vici- 
nanza della chiesa madre, e poi trasportato nell’orticello attiguo a questa. E di pietra 
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calcarea, comunissima in questi paesi; misura m. 1.25 di lunghezza per m. 1.03 di altezza 
o larghezza, e, per quanto avariato, conserva alcune sue parti pressochè intatte. Meglio di 
qualsiasi descrizione, la figura che qui presento basterà a dare un’idea della bellezza ed 
importanza di questo lavoro. L'intaglio della mostra che lo riquadra e la finezza e varietà 
delle quattro rose sono avanzi capaci di attestare la valentia dell’autore e l'ispirazione clas- 
sica dietro cui la sua mano doveva procedere. Nel centro una figura originalissima di 
pavone manca della metà superiore, sicchè assai difficile ne riesce un'ideale ricostruzione. 


* * %* 


Altro avanzo importante del xII secolo è un capitello che trovai gettato in un angolo 
della sacristia, e che per molte ragioni si collega col pluteo. Dal collarino sorgono quattro 
foglie ampie e larghe, che guarniscono la campana fino a due terzi d'altezza; e tra esse 
sporgono quattro fiori circolari non molti finiti, tanto che vi si vedono ancora i buchi del 
trapano. Al disopra e nel mezzo delle foglie sorgono al posto delle volute, su tre spigoli, 
fiori a forma di calice, e una testa umana sul quarto, che sembra sia rimasta abbozzata. 
Osservando bene la fattura di questo capitello, e specialmente il modo di frappare le foglie, 
non si tarda a credere che possa essere lavoro dello stesso artista che intagliò il pluteo; 
anzi, considerando che i due frammenti sono della stessa pietra, e che una certa proporzione 
relativa esiste tra il capitello e l'altezza del pluteo, vien da pensare che i due pezzi siano 
gli avanzi di un antico pulpito andato distrutto e forse non terminato. 
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Comunissimi erano i pulpiti nelle chiese abruzzesi che, a somiglianza delle cattedrali 
del mezzogiorno d’Italia, sfoggiavano nella ricchezza di uno o talvolta due amboni, in 
cornu Epistolae e in cornu Evangeltt: e tuttavia molte chiese ne vanno superbe, come San 
Nicola a Prata Ansidonia, Santa Maria di Bominaco, San Pelino a Pentima, Santa Giusta 
a Bazzano, Santa Maria del Lago a Moscufo, San Clemente a Casauria e altre che taccio 
per brevità. In ognuna di queste l’ambone del XII o XIII secolo nella navata centrale, addos- 
sato per lo più ad una colonna o un pilastro, spicca per ricchezza d’intagli e di sculture in 
modo da parere qualche volta anche sproporzionato con la semplicità dell'ambiente. La 
chiesa di San Paolo detta di Peltuino, giacchè sorge sulle rovine dell’antica città che poi, 
riedificata dai Normanni, si chiamò Ansidonia, possedeva il pulpito che tuttora esiste nel 
Comune di Prata, nella chiesa di San Nicola, ove fu trasportato probabilmente nel secolo XVII. 
Il chiarissimo prof. Piccirilli, in un opuscolo sull'Abruzzo monumentale, lo chiama « vero 
tesoro d’arte scultoria medioevale »; ed invero è il più bello e il più ricco di quanti io 
conosca. I colleghi appassionati di cose medioevali troveranno larga fonte di studio in questo 
monumento, che porta ancora scolpita la sua data, 1240, ma di cui il nome dell’autore 
sfuggì alla storia. Dopo la bella descrizione che ne fa il Piccirilli, non potrei parlare più a 
lungo di questo pulpito senza anche uscire dal mio tema; dirò solo che l'occhio innamo- 
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rato di artista non sa ritrarsi senza dispiacere da questo prodigio di concezione e di ese- 
cuzione. 

Altro simile ambone si trova nel prossimo paese di Bominaco, nella chiesa intitolata 
a Santa Maria, della quale le memorie più antiche rimontano al 1001, benchè sia ritenuta 
di maggiore antichità. E meno bello di quello di Prata, ma pure non meno interessante, 
portando la data del 1180. Ha sul davanti un grandioso candelabro pasquale in forma di 
una colonna a tortiglione poggiata sul dorso di un leone. 

Benchè, stando rigorosamente alle date che non lasciano alcun dubbio di autenticità, 
il primo di questi pulpiti sia di 60 anni posteriore al secondo, una stessa scuola si lascia 
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intravvedere nei due lavori, tanto da affermare potentemente uno stile che purtroppo ha 
lasciato così rari esempî; onde non isfuggirà al lettore la grande analogia che esiste tra essi 
e l'ambone che crediamo dovette esistere in Santa Maria dell’Assunta di Assergi. Ambedue 
questi pulpiti, senza dover parlare degli altri, ci dimostrano quale era il loro tipo più comune: 


panesi Nb; 





Bominaco, Chiesa di Santa Maria. Pulpito dell’anno 1180 


quattro o più colonne sorreggenti un architrave e quattro davanzali ornati con fregi, con 
pilastrini e con intagli finissimi, tra cui sempre risaltano grandi fiori rotondi o rose tutte 
varie ed ispirate alla più bella arte greca. Specialmente nel pulpito di Santa Maria di Bomi- 
naco, che possiamo dir quasi coevo alla nostra chiesa, ci sembra di trovare delle somiglianze 
tali di esecuzione col bassorilievo trovato in Assergi che quasi ci farebbero dire essere le 
due opere figlie di una stessa mano. Le bellissime rose di cui va adorno il pulpito di Bomi- 
naco, e specialmente quelle che sono nello zoccolo della parte cilindrica del parapetto, hanno 
lo stesso disegno e la stessa forma di quelle del nostro bassorilievo, purtroppo mal conservate. 
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E se realmente esiste una giusta proporzione tra questo pluteo ed il capitello di cui no- 
tammo le analogie, perchè dovremo non ammettere che i due frammenti siano gli avanzi 
di uno stesso monumento e che questo fosse un pulpito il quale, a somiglianza degli altri 
dei paesi vicini, abbelli la chiesa di Assergi attorno all'anno 1180? Che tale lavoro sia stato 
terminato o qual fine abbiano avuto gli altri pezzi non sappiamo, giacchè la storia è muta 
su tale argomento e le nostre ricerche non poterono rinvenire nulla di più. Osservammo 
solamente nella faccia di sotto del capitello la traccia delineante il contorno e la forma del 
fusto su cui poggiava, che era ottagonale e misurava cm. 22 di diametro, e nella faccia di 
sopra ad angolo retto incavati due larghi rincassi fatti per dar presa all’architrave o per 
collocare branche di ferro. E questo ci sembrò il segno più evidente per poter dichiarare 
che il capitello era sull'angolo di due fronti dello stesso monumento. 

Altri pochi avanzi di quest'epoca rinvenimmo qua e là ficcati nei muri e nel pavimento, 
e tutti degni di osservazione. Il portichetto per cui si entra alla porticina sulla sinistra della 
facciata è quasi interamente costruito di materiale frammentario che va dal xII al XVI secolo. 
Una vasca interamente conservata, nella quale si celebrava il battesimo per immersione, 
serve a sostenere il terrapieno attiguo, ed è questo solo avanzo di tale importanza che meri- 
terebbe di essere meglio collocato. La scaletta che dalla sacrestia comunica col sotterraneo 
è pure quasi interamente costruita con frammenti architettonici appartenenti alla chiesa. 
Potemmo scavare due basette eguali fornite di protezionali e il cui fusto misurava cm. 15 
di diametro ed un capitello che benissimo vi si accompagna; una base più grande, pure con 
protezionali, rozzamente scolpita che potrebbe appartenere ad una delle colonne del pulpito 
andato distrutto. 


(Continua) IGNAZIO CARLO GAVINI. 
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L'ESPOSIZIONE INTERNAZIONALE D'ARTE IN VENEZIA. 


La scultura. 





SZON sono trascorsi ancora venti anni dal giorno in cui Camillo Boito, 
7 riassumendo le sue osservazioni sulla Esposizione nazionale di Torino, 
aveva roventi parole per gli scultori italiani, e oggi, dopo il non lungo 
periodo di tempo, giova rammentare la severa apostrofe dell’insigne 
critico dinanzi ai campioni della scultura nostra, i quali nell’ Esposi- 
zione internazionale di Venezia hanno portata un'altissima afferma- 


| a: x n° \ 4 
A | ra: D zione d’arte. 

\'#1 VETREN ai Pietro Canonica e Domenico Trentacoste riassumono tendenze di- 

aida) verse e ci dànno con le loro opere, tutte, quale più quale meno, ricche 
d’indiscutibili pregi, l'indice di una notevole rinascenza dell’arte plastica fra noi. Profondo nella 
ricerca, potente di efficacia drammatica, franco modellatore, delicatissimo, innamorato carezza- 
tore della forma il primo; accurato nella modellazione, fino a diminuirne talvolta l'ampiezza, di 
una finezza tecnica e spirituale che ra- i 
senta spesso la minuzia, preoccupato del- 
l'interesse patetico più che dell’interesse 
plastico l’altro; tutti e due mostrano lu- 
minosamente di seguire un ideale d’arte 
sincero, intimamente sentito e lontano 
da ogni esagerazione. 

Se non che Domenico Trentacoste 
aveva data una troppo magnifica affer- 
mazione del suo ingegno nella Mostra 
del 1899 per ottenere facilmente anche 
quest’ anno un successo pari a quello 
della sua Zeta di Ntobe. 

Quella divina creatura, meravigliosa 
nella dolcezza delle sue esili forme e del 
corpo virgineo, tremante in una suprema 
e ineffabile vibrazione di tutte le membra, 
ha lasciato un ricordo troppo vivo di sè 
e una troppo ardente aspettazione di cose 
grandi dall’ingegno dell'artista poderoso. 
Però io non discuto se fosse più o meno Pietro Canonica: Testa di Cristo 





ARTE CONTEMPORANEA 331 


agevole muovere un passo 
oltre il punto al quale il 
Trentacoste era giunto, os- 
servo solo che L’Anfora in- 
franta non segna un pro- 
gresso nell’arte del geniale 
siciliano, nè rispetto alla De- 
relitta, trionfante nella Espo- 
sizione del 1895, nè riguardo 
alla figlia di Ntobe, acqui- 
stata per la Galleria d’arte 
moderna della città di Ve- 
nezia. Un lato nuovo del suo 
carattere ha voluto mostrare 
il Trentacoste col Ciccazsuolo, 
statua in bronzo, nella quale 
la morbida duttilità propria 
di lui sembra irrigidirsi al- 
quanto. i 

A. qualcuno potrebbe 
sembrar poco adatto il sog- 
getto di cui l’artista si è in- 
namorato, 0, per lo meno, si 
potrebbe notare che le pro- 
porzioni della statua appari- 
scono un poco esagerate ri- 
spetto alla dimostrazione che 
il Trentacoste ci voleva dare 
di una non ancor conosciuta 
attitudine del suo magnifico 
ingegno. 

Ma l’arte, si dirà, è 
quello che è, e l'artista può 
servirsi di ogni mezzo pur 
di giungere a rivelare un 
lampo della sua originalità. Verissimo; ma intanto quale è il risultato che emerge dal Cic- 
catuolo del Trentacoste? Una durezza non sempre castigata sembra abbia irrigidita la mano 
dell'artista che qualche volta appare persino falso, specialmente nella impostazione e nella 
piegatura della testa che, voltandosi, con uno strano contorcimento si appoggia su la spalla 
sinistra, con qualche detrimento della cassa toracica. 

Perciò io preferisco il Trentacoste carezzatore del marmo, l'artista arioso, quale si rivela 
nel Busto di bimba, nel Ritratto e in quella Testa di vecchio che per vigoria di espres- 
sione rammenta il fare di Guido Mazzoni. 





Domenico Trentacoste: Testa di vecchio 


Ma lo scultore che ha compiuto un passo da gigante è Pietro Canonica. 

Questo torinese che non ha trentadue anni e che ha già trionfalmente portato il proprio 
nome al di là delle Alpi, questo giovane e instancabile lavoratore il quale si è già stupen- 
damente affermato a Palermo nel’91, al Salon di Parigi nel ’93 e a Venezia nel ’99, rivela 
nuove attitudini del suo ingegno nella presente esposizione. 
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Si presenta con sette opere, nelle quali sono espresse le più varie tendenze: egli ha 
infatti il ritratto, il tema concettoso, la scultura di soggetto sacro, e in ciascuna di queste 
forme è riuscito ad imprimere profondamente l’impronta di una inesauribile originalità. 

Innamorato di un ideale classico, il Canonica riesce ad animare le sue opere col soffio 
della modernità. Ricercatore irrequieto e incontentabile, nessun segreto dell’anatomia gli è 
ignoto e il suo scalpello segue le forme nel loro naturale avvolgimento, e ricerca sapiente- 
mente le ossa, i muscoli, i nervi, le pieghe della pelle, i capelli, e cura ogni particolare, si 
rende ragione di ogni rapporto di luce e d’ombra, del significato di ciascun segno. 

Ma la sua finezza non è tec- 
nica soltanto, è anche psicolo- 
gica. Egli sa che oltre la vita 
della superficie v'è un’altra 
vita meno agevole a rendere, 
ma che l'artista moderno non 
può trascurare. Anzi questo 
appunto deve essere il compito 
ed è la caratteristica dell’arte 
contemporanea: esprimere in 
belle forme la vita interiore 
dell'individuo e dei popoli, 
tradurre in vive parvenze di 
bellezza quel tanto di passione 
universale che sì ripercuote 
nell'anima dell'artista. 

Questa vita del sentimento 
il Canonica rivela, impiegando 
tutti i mezzi che valgano a 
fargli conseguire le risultanze 
che in ogni singolo caso vuol 
raggiungere. Gli occhi, il naso, 
la bocca, le mani, tutto nelle 
statue dello scultore piemon- 
tese concorre ad esprimere ciò 
che egli precisamente si è pro- 
posto di dire. Le mani sopra 
tutto, il Canonica è il poeta 
delle mani, che sa far parlare 
ed a cui comunica una inten- 
sità prodigiosa di espressione 
psicologica. 

Con la sua testa del C71s/0 
il giovane scultore ha vo- 
luto rifarsi della esasperazione 
espressiva e di forma che si 
vedeva nel suo Crocefisso della 
Mostra del 1899. Qui l’espres- 
sione del dolore non sopraffà 
la bellezza, e pure nel naso 
affilato e quasi trasparente e 
nelle labbra semiaperte è un 


Domenico Trentacoste: Il ciccainolo © così profondo senso di ango- 
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scia che l’anima è invasa da una grande tristezza dinanzi a quel simulacro di uomo consumato 
dalle battaglie del sentimento e della idea, e in cui il carattere divino si armonizza perfetta- 
mente col patetico umano. 

Varrebbe la pena d’indugiarsi a parlare della 7esfa di bimbo, modellata sapientemente 
con donatelliana evidenza, e dei ritratti di Zommaso Vallauri e della Duchessa di Genova, 
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Pietro Canonica: Busto del professore Tommaso Vallauri 


condotto con fare largo, ma accurato ed efficacissimo per espressione psicologica il primo; 
fine, spirituale, idealizzato il secondo; ma l’opera nella quale il Canonica si afferma di più 
è anche quella in cui il fa/Xos raggiunge un più alto grado di violenza. 


334 ARDUINO COLASANTI 


Delle due fanciulle Comurnicanti che si appoggiano alla balaustra, una esprime un senti- 
mento di tacito e mite raccoglimento, l’altra è accesa da una esaltazione quasi morbosa. La 
prima prega, e il fervore della preghiera illumina il suo volto chinato e trapela dalle mani 
strettamente congiunte, con le dita intrecciate; la seconda non prega più, i suoi occhi sono 
socchiusi, la sua faccia irrigidita si leva, le narici sono dilatate, le labbra nervosamente 
scostate, il desiderio della grazia è in lei diventato spasimo, tutta l’anima sua si tende verso il 
cielo come un arco, ella è inebetita, angosciata nella suprema aspettazione del divino portento. 

Quali difficoltà tecniche abbia dovuto superare lo scultore per eseguire quella maschera 
può dire solo chi ha la lunga familiarità dell’arte; e pure lo scalpello del Canonica che, più 
lieve di un soffio, si è indugiato a rendere i menomi particolari e tutti i rapporti della luce 
sul marmo e dei diversi piani fra loro, non oltrepassa mai la finezza per giungere alla 
minuzia. 


* * 


Paolo Troubetzkoy è lo scultore del movimento, e nelle sue opere, che rispecchiano la 
vita così come palpita e come freme intorno a noi è una tale bravura nel cogliere i tratti 
essenziali delle creature umane e dei bruti, che lo scultore lombardo deve considerarsi sen- 
z’altro come îl più geniale degl’impressionisti italiani. 

Ingegno eminentemente pittorico, il Troubetzkoy mostra di sdegnare il particolare o, 
meglio, non lo cura che in quanto può giovare a quell’effetto che l’artista vuol produrre, 
e nel suo Zeone Tolstoi a cavallo, nell'Esquimese con cant e renna — temi preferiti che 
apparvero anche nell’ Esposizione del 1899 — nella statuina di Ragazza — di una evidenza 
e di una grazia a cui certo conferisce la chiara patinatura del metallo — come nel suo Ca- 
vallo con puledro, sono notevoli pregi di composizione e di stile. 

A proposito del Troubetzkoy si potrebbe domandare se non è un fenomeno di decadenza 
quello di un’arte che si sforza di semplificare la natura e vuol riprodurre di un individuo 
solo quei tratti che servono meglio a delinearne il carattere, trascurando il resto Noto che, 
a mio modo di vedere, anche questo è consentito all’artista, purchè egli non guasti per ciò 
la sua concezione fantastica e non alteri il valore e il significato dell’opera sua. Che infatti 
un pittore o uno scultore ricorra a speciali procedimenti per dare più contorno, più forza, 
più via espressione alla sua idea non è cosa di cui alcuno possa meravigliarsi. Il principale di 
questi processi è quello della semplificazione, perchè, sia che si tratti del mondo esteriore, 
sia che si tratti dell'anima umana, la natura è sempre sovrabbondante. Allora l'artista si 
tiene all'essenziale, egli scarta gli accessorî inutili, ripulisce, semplifica, e dal vero, così inter- 
pretato, balena la nota personale che costituisce il carattere di ciascuno. 

Per le considerazioni esposte non posso approvare il .Sogzo del Bistolfi, modello del 
ricordo funebre eretto a Erminia Cairati nel Cimitero monumentale di Milano. 

Ardua mèéta, quella che si è prefissa da tempo il Bistolfi, e degna veramente di un vasto 
intelletto di artista, qual’è il suo! Questo è certo il fine, il sogno dell’arte contemporanea, questo 
sarà l’ufficio dell’arte dell'avvenire: esprimere l’idea in tutta la sua determinatezza, rendere 
il sentimento in tutta la sua idealità. Ma è possibile giungere a ciò prescindendo assoluta- 
mente dalla forma, e specialmente nella scultura, arte soprattutto di forma? E il Sogzo del 
Bistolfi non è che una maschera che si vede a pena fra un grande avvolgimento di veli e 
di fiori, qualche cosa di cvanescente e di troppo indeciso che sfugge ad ogni comprensione. 
Bene lo scultore avrebbe potuto esprimere quel concetto senza venir meno alle supreme 
ragioni dell’arte sua, spingendosi in una parte qualunque del corpo femminile in una ricerca 
un po’ profonda o, almeno, facendo sì che la struttura di quel corpo s’indovinasse sotto le 
bende svolazzanti e sotto i fiori che lo nascondono. 

Bene inteso, negando la facoltà espressiva al Sogxo non la si nega al Bistolfi, che è 
carattere sdegnoso del volgare e che nei suoi lavori ci offre l’espressione tipica di un bisogno, 
sia pure vizioso, della immaginativa odierna. 
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Chi non rammenta .SaZzo di Giu- 
seppe Romagnoli, il giovane scul- 
tore bolognese premiato a Venezia 
nel ’97 col suo £x natura ars? Anche 
nella presente Esposizione il Roma- 
gnoli esprime una forma del senti- 
mento materno. Quelle sue Anzzie 
umane sono certo una madre e una 
figlia, ravvicinate forse da uno di 
quei dolori che centuplicano l’affetto 
e ci fanno sentire più vivo il bisogno 
dell'espansione, di una parola buona, 
di un cuore pronto al conforto, di 
un’anima in cui poter riposare. 

Forse, ho detto, perchè, in ultima 
analisi, tutti questi potrebbero essere 
sogni della mia fantasia e ben altro 
potrebbe aver voluto dire l’autore, 
la cui intenzione non trasparisce 
chiara nè dal gesso, nè da quel titolo 
che è insignificante appunto perchè 
significa troppo. Anime umane! Ma 
se l’arte ha un fondamento psicolo- 
gico, se oltre la vita della superficie 
c'è un’altra vita che palpita e freme, 
e questa vita l'artista vuol coglierla 
per esprimerla nelle forme dell’arte 
sua, ogni statua, ogni quadro può ben 
meritare il titolo di Arnzme umane. 
Oltre a ciò, in Salvo era qualche 
cosa che manca in Awzme umane: 
la grazia viva del soggetto, forse un 
po’ abusato, ma sempre simpatico, 
la realtà disperata della stretta te- 
nace, atta ad esprimere il salvataggio 
e l'intensa subitanea gioia di quella 
madre ancora animata dell’ impeto 
che l'aveva sospinta. 

Poichè sono a parlare di arte 
dagl’intendimenti moderni, noto // 
Lavoro, gesso di Enrico Butti, ap- 
partenente alla numerosa famiglia 





pan Rbma ., 


Pierre Braecke: Supplicante 
(Fotografia T. Filippi di Venezia) 


di quei rimproveri sociali che mossero dal Prox1mzs fuus di Achille D’Orsi. Ma, oltre che 
negl’intendimenti, il gesso del Butti deriva dal Prox/mus £uus anche nell’ atteggiamento e 
nel soggetto scelto ad esprimerli, e ciò non è bene. Di più l’opera del D'Orsi trasse il suo 
successo anche dalle particolari condizioni nelle quali venne eseguita. In una visita allo 
studio del Patini, dinanzi allo spettacolo della miseria e della solitudine nelle quali un artista 
intelligente e infelice maturava l’'Erede, e dal suo dolore traeva ispirazione per esprimere 
il dolore della moltitudine che soffre e lavora, lo scultore senti delinearsi nella mente in 
forma ben precisa un ideale che già si agitava nell'anima sva e che egli aveva adombrato 
col gruppo dei Parassiti. Così nacque il Proximus tuus, che è opera sincera, perchè derivata 
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da un lungo pensiero e da una subitanea commozione; ma per molti l'eco che quell’opera 
superiore ebbe in tutte le menti non fece che costituire la moda, e se la moda in arte è 
un’assai brutta cosa, peggiore è anche l’imitazione che guasta e corrompe la spontaneità. 


* * * 


Nelle sezioni straniere gli organizzatori dell'esposizione veneziana vollero raccolta una 
mostra di opere di Auguste Rodin, la quale, se pure non basta a rivelarci intiera la per- 
sonalità del grande scultore francese, pur tuttavia è la più completa dopo quella organizzata 
lo scorso anno a Parigi dallo stesso artista, nel Padiglione a Rue de l’Alma. 

Or semplice, or complicato, sempre moderno, il Rodin ha gittato una nota terribile in 
mezzo alle nudità vaporose e zuccherine dell’arte dei suoi connazionali, e le sue statue, fra 
le solite variazioni letterarie, mitologiche, allegoriche e storiche, hanno Qualcne:e cosa che a 
un tempo vi afferra e vi respinge. 

Essenzialmente scultore, Auguste Rodin sente potentemente la forma umana, ma, come 
le singole membra mostrano che l’anatomia ormai per lui non ha segreti, così ogni statua 
rivela nel suo insieme qualche cosa di deforme, a cui l'artista è stato spinto da quella 
stessa esuberanza che gli fa talvolta esagerare i gesti e le pose. Il Rodin non è animato 
da un ideale di bellezza, il suo è uno spirito tragico, e non predilige, nè pure sente forse, 
le seduzioni della grazia. Così la sua umanità è oppressa dalla deformazione atavica del 
lavoro secolare; la sua Zva non è la bella donna dalle forme giunoniche e dai fianchi 
capaci di contenere i destini dell'umanità, ma, come fu bene definita « una quarantenne 
oppressa dall’onta della condanna originale, stanca di aver generato l’uomo maledetto ». 
E anche in quel corpo è un contrasto singolare fra la possanza delle belle spalle e la spietata 
flaccidezza del seno e delle coscie. Del resto se nelle sue opere non appare sempre uguale 
a sé stesso, se nella violenza delle attitudini sembra procedere a scatti, se nella stessa pre- 
dilezione delle linee sparse, accidentate, faticose, appare frammentario, non bisogna doman- 
dare all’artista più di quanto egli possa dare. 


Se il Rodin è lo scultore della vitalità materiale che nelle sue opere rivela, senza farla 
servire ad una speciale concezione filosofica, Constantin Meunier, continua a cercare nuove 
forme di bellezza nell’umile esistenza degli operai. Egli ha sentita la voce formidabile che 
tutto un oscuro popolo di travagliati ha levata dalle profondità inesplorate nelle quali era 
sceso per strappare alla terra un atomo delle sue ricchezze, e di quella voce, in cui è lo 
schianto della disperazione e una tremenda minaccia, si è fatto l’interprete e il rappre- 
sentatore. 

La larghezza sprezzante della modellatura e la poderosa vigoria delle figure rivelano 
lo studio dei nostri quattrocentisti, ma questo culto non diventa nel Meunier una formula 
capace d'’isterilire la sua genialità creatrice. | 

Bensì le qualità del maestro minacciano una pericolosa esagerazione nei seguaci, dei 
quali il più forte e il più originale resta sempre quel Pierre Braecke che sa infondere nelle 
sue opere un senso vivissimo di drammaticità. E pure la sua .Sufflcante e la sua Abban- 
donata non sembrano troppo spontanee e sono più nervose che veramente forti, ma certo 
vanno annoverate tra le cose migliori della sezione belga. 

Difatti è in queste sculture una efficacia di espressione che si ricerca invano così 
nella M/afernità e nella Fonte, come nel busto di Vescovo del Van der Stappen, che nella 
applicazione decorativa rivela sempre una nota personale, sebbene la modellatura pesante 
nuoccia sensibilmente alle sue opere. Così tolgono merito alla scultura di Franz Stuch la 
levigatura della superficie e quella stilizzazione che è forse voluta imitazione di antichi modelli. 


Cd 
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Del resto anche l’arte riflessa dell’autore dell’Amazzone a della Danzatrice è sempre 
preferibile alla facile correttezza e alla grazia fiacca e leziosa del Jules Lagae, allievo di 
Joseph Lambeaux, l’artista fantastico e impeccabile del colossale altorilievo delle Passtont 
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Pietro Canonica: Comunicanti 


umane, il grandioso resuscitatore della giocondità pagana, che quest'anno non si riconosce 
davvero nel gruppo dei Lotlfafor:. 

La plastica ungherese non è notevole nè per la quantità, nè per la qualità delle opere; 
ad ogni modo non si devono dimenticare nè l’Arc4ifetto Ybl del Kallòs, nè l’Anonimo 
cronista medioevale di Miklos Ligeti, di fattura larga e di modellato vigoroso, ma pesante 
nel panneggiamento e un po’ troppo sommario. 


* * % 


Un ricordo speciale merita la mostra di placchette e medaglie. 

Ne hanno mandate il Belgio, l’ Ungheria, l'Inghilterra, soprattutto la Francia, la quale 
vede fiorire gloriosamente tutta una schiera di medaglisti che rappresentano le più varie 
tendenze. E se tra costoro ci appare poco efficace e qualche volta accademico G. Lemaire, 
piuttosto freddo il Roiné, un po’ fiacco J. A. Patey, espertissimi modellatori si rivelano 
Alexandre Charpentier e Ovide Yencesse, ambedue mirabili per finezza, eleganza e vigoria. 
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Dizionari, enciclopedie, trattati generali, atlanti, manuali. 


CHARLES DIEHL. /rustiaien et la civilisation 
byzantine au VI° siècle. Paris, Leroux, 
1901. 


Il chiarissimo A. traccia in quest'opera ponderosa 
un quadro fedele dello splendore cui giunse nel vi se- 
colo la civiltà bizantina. L'immagine pittoresca di quel 
brillantissimo mondo scomparso rivive nelle pagine 
eloquenti del Diehl ; che con rara potenza di stile rie- 
voca e ci fa sfilare innanzi, risorti quasi a vita novella, 
i personaggi caratteristici di quella società svanita, e, 
restituite all'antica grandezza, le città che servirono di 
teatro alla loro azione. L'A. è veramente penetrato 
nell'anima del popolo bizantino, del quale cd'elinea con 
tocchi magistrali le passioni e le tendenze; e ha so- 
prattutto meravigliosamente riassunto le manifestazioni 
molteplici dell'attività imperiale di Giustiniano, le con- 
cezioni grandiose del suo pensiero) l’opera immensa 
della sua ambizione, l'influsso possente ch’egli eser- 
cita e la traccia incancellabile che lascia in tutto il 
medio evo orientale. 

Una conoscenza profonda di tutti i risultati già ot- 
tenuti dai cultori degli studi bizantini ed insieme uno 
studio paziente, diretto, rigoroso delle fonti e dei do- 
cumenti originali hanno servito di fondamento al- 
l’opera del Diehl, che riesce, non meno che attraente, 
preziosa per erudizione ; che è, non meno che un’opera 
geniale di sintesi, un contributo vasto e nuovo, frutto 
di analisi acuta, alla storia della civiltà medioevale. 

Non difetti gravi, ma lievi mende soltanto, difficil- 
mente evitabili, data la vastità dell'impresa cui l’au- 
tore s’accinse, possono rintracciar;i in questo libro del 
Diehl. E noi limiteremo le poche osservazioni che 
l'esame di esso ci muove a fare, alla parte che più 
strettamente interessa la storia dell’arte. Il Diehl, ac- 
cogliendo, per la cattedra ravennate di Massimiano, le 
conclusioni del Graeven, ne fa un’opera dovuta alla in- 
fluenza dell’arte siro-alessandrina, e l’attribuisce senza 
esitanza al secolo vI (pag. 65;-655), opinione questa 


che non poteva non esser emessa con riserva; tanto 
sentimento e tante classiche reminiscenze ritrovandosi 
ancora nella cattedra da far sorgere se non altro il 
dubbio che essa rimonti a un’ epoca anteriore. Nè ci 
sembra bene assegnato al vi secolo l’avorio barbe- 
riniano del Louvre (pag. 655) col supposto ritratto 
di Giustiniano. Alcuni vollero in esso veder invece 
ritratto Costantino; ma in ogni modo è troppo tarda 
l’epoca assegnata dall'A. all'avorio, l’arte del quale pre- 
senta piuttosto notevoli riscontri con monumenti del 
v secolo. Pertanto ci sarebbe piaciuto veder in testa 
all’opera un ritratto autentico di Giustiniano piuttosto 
che questo frammento che ci porge un’ immagine di- 
versa e d'altra epoca. 

Anche qualche non grave inesattezza è sfuggita 
all’A. A pag. 53 troviamo riprodotto un busto detto 
d’imperatrice o di regina, come appartenente al Museo 
delle Terme Diocleziane. Ora quivi si cercherebbe in- 
vano quel busto, che è invece il preteso ritratto di 
Amalasunta del Museo Capitolino. 

Ma non è il caso d’insistere nelle lievi osservazioni 
esposte, o d’aggiungerne qualche altra ;i molti pregi 
dell’opera compensano ad usura i suoi pochi difetti. /e- 
rum ubi plura nitent... non ego paucis offendar maculis. 
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Inventarî di monumenti d’arte, cataloghi di Musei e Gallerie, 
guide nazionali e cittadine, illustrazioni di luoghi. 


VitTtoRIO PoGGI. Catalogo descrittivo della 
Pinacoteca civica di Savona. Savona, Ricci, 
1901. 


L’A., nel compilare, per invito dell’ autorità muni- 
cipale, il catalogo della pinacoteca civica di Savona, 
ha indicato con la maggiore esattezza i caratteri estrin- 
seci d’ogni singolo oggetto, e ha fornito tutti i dati 
storici e cronologici ad esso relativi. È un catalogo 
che può servire d'esempio a simili compilazioni, tanta 
è la prudenza nei giudizi e nelle attribuzioni delle 
opere d’arte e tanta la severa sobrietà delle notizie. 
Tra le varie attribuzioni, fondatissima è quella data 
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al Foppa della Madonna del Libro e Santi, e le ra- 
gioni escogitate dall’A., prima d’ogni altro, attestano 
della finezza delle sue osservazioni. L’A., del resto, 
ben noto per altri e pregevoli contributi alla storia 
artistica del nostro paese, ha voluto aggiungere questo 
lavoro, tanto modesto quanto buono, alle sue onorate 


fatiche. 
A. V. 


Dr. GiuLIo CAROTTI. Catalogo della R. Pina- 
coteca di Brera tn Afilano. Milano, Lom- 
bardi, 1901. 


Del Catalogo della Pinacoteca di Brera del dottor 
Carotti, dava nel 1892 nell'Archivio storico dell'arte 
un’ampia relazione il Frizzoni, compiacendosi che 
mercè i studi 
opere della galleria milanese si potesse credere più 


nuovi ormai la classificazione delle 
vicina al vero di quella di ogni altra galleria del regno. 

Ora il catalogo compare in una nuova edizione com- 
pletamente mutato nell'ordine dell’esposizione e, quel 
che è più, arricchito dai non pochi acquisti fatti dopo 
il 1892; come il gruppo dei quadri del legato Monti che 
si ottenne in deposito dall’ Arcivescovado, gemma pre- 
ziosa del quale è l’ Adorazione del Correggio ; come 
le nuove compere, delle quali basti ricordare le due 
tavole di Francesco del Cossa ottenute per opera del 
prof. Adolfo Venturi; gli affreschi del Borgognone e 
i divoti del Boltraffio, e da ultimo il gruppo di opere 
ritirato dalle chiese depositarie — una grande ancona 
fu data a Cima di Conegliano — e le recentissime con- 
pere: quali un Antonio da Pavia, un Benozzo Gozzoli 
trovato dallo stesso Carotti e due quadri attribuiti a 
Dosso Dossi. Merita dunque il nuovo catalogo di es- 
sere attentamente studiato, soprattutto avendovi l’A. 
con la sua consueta diligenza raccolta ogni notizia 
bibliografica ed ogni utile indicazione sulla provenienza 
dei dipinti e sulle varie riproduzioni che ne furono 
fatte, facilitando così la conoscenza dei monumenti 
preziosi di Brera. Forse la lunga esperienza ha reso 
scettico l’A. sulla possibilità di uno stabile ordina- 
mento dei quadri della galleria, e per questo egli ha 
preferito di lasciare ogni indicazione topografica e ha 
disposto questa volta il suo catalogo per ordine alfa- 
betico di artisti, largheggiando di ripetizioni per quanti 
hanno vari nomi e cognomi, riuscendo così, credo, più 
comodo ai lontani che ricercano nel catalogo delle no- 
tizie, che non ai visitatori, i quali si troveranno co- 
stretti a un continuo e incomodo scartabellare. 

Con acume e con buona diligenza ha cercato l’A. 
di disporre sotto il nome di ciascuno artista i di- 
versi quadri nell’ordine in cui probabilmente furono 
composti, in modo che per i maggiori e meglio rap- 
presentati spesso vediamo disegnato sottilmente lo svol- 
gersi dell’arte loro. Io penso che il Carotti dopo questo 
lavoro, avendo così larga conoscenza di quanto è stato 
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scritto e intorno ai quadri e ai pittori di Brera, avrebbe 
fatto bene a lasciare ogni modestia e darci di ciascun 
artista sommariamente la biografia e a segnare in breve 
i caratteri dell’arte di ciascuno, sviluppando e rendendo 
palese al gran pubblico quello che in germe e in sunto 
si può ora scorgere nel suo catalogo solo da chi della 
storia dell’arte e della moderna critica ha qualche co- 
noscenza. | 

Bisogna pur ammettere che la maggioranza del pub- 
blico ha bisogno di essere guidata e incoraggiata ad 
osservare attentamente, e a quest'opera buona, della 
quale sono bello esempio le guide delle gallerie di 
Roma dovrebbe accingersi il Carotti per Brera. Pochi 
sarebbero in grado di farlo con maggior competenza 
e serenità. Infatti con buon giudizio spesso fra i di- 
versi pareri della critica il Carotti mostra in questo 
suo catalogo uno spirito largo che fa posto alle varie 
opinioni, 

- Molto mi è piaciuto, ad esempio, di trovare in questa 
nuova edizione anche sotto il nome di Pietro della 
Francesca il bellissimo quadro della Madonna tra gli 
Angeli, davanti alla quale prega in ginocchio il duca 
Federico. Infatti, chi arrivi davanti a quel quadro, co- 
noscendo le opere maggiori del grande pittore di Borgo, 
non può a meno di farne il nome, e ritrovando in 
tutto, salvo le mani del duca, e il modo e i colori 
e l’arte intera del maestro, deve ben dubitare delle 
attribuzioni per quanto antiche sopra le quali si fon- 
dono coloro che vogliono il bel quadro opera di Fra 
Carnevale. Così avrei voluto che fossero accennati i 
dubbi recentemente sorti intorno al Sodoma come au- 
tore della deliziosa Madonna col Bambino e l’agnello. 

Un altro quadretto che nel precedente catalogo era 
attribuito al Tiziano, il piccolo ritratto del cosiddetto 
« cieco d’Adria », che giustamente era stato messo a 
confronto col divoto in un quadro dell’Ortolano alla 
Borghese, non appare in questa edizione ricordato nè 
sotto il nome di Tiziano, nè sotto quello dell’Ortolano 
o del Garofolo, e non so che ne sia stato. 

Qua e là pur troppo s’incontra in questa edizione 
qualche, errore di stampa, ma sono mende qui trascu- 
rabili. 

G. FOGOLARI. 


8. 


Periodici: Rivista delle riviste straniere - Rivista delle ri- 
viste italiane. * 


Gazette des Beaux-Arts. Agosto 1901. 


HENRI BoucHoT: // preteso incisore italiano Ga- 
sparo Reverdino (1° articolo). — L'’Orlandi e, dopo 
di lui, il Gori, di un incisore del secolo xvI che si 
firma Ge. Reverdinus, hanno fatto un incisore italiano, 


* Per abbondanza di materia siamo costretti 
a rimandare al prossimo fascicolo la consueta ras= 
segna dei periodici italiani. (N. d. D.). 
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Gasparo Reverdino, che cronologicamente e stilistica- 
mente andrebbe posto tra Giulio Bonasone ed Ago- 
stino Veneziano, L’A. dubita di ciò e si propone di 
studiare a fondo l’argomento. 


— Settembre 1901. Pag. 223. 


EuGcÈNE MUNTZ: « // Trionfo della morte » dell’Ospizio 
di Palerino. — Questo affresco è nel palazzo Sclafani, 
trasformato ora in ospizio, ed era attribuito ad Antonio 
di Crescenzo palermitano. Lo Janitschek nel /eperto- 
rium fiir Kuntswissenschaft credette invece che potesse 
dirsi opera di un fiammingo. 7 7rionfo della morte 
iconograficamente s’accosta a quello celeberrimo del 
Camposanto di Pisa ed è anche per questo riguardo ita- 
lianissimo. 

Per riscontri con la maniera di Pisanello, che vera- 
mente sono evidenti, l’A. crede di poter attribuire 
l'affresco ad un maestro lombardo della metà del se- 
colo xv, come, ad esempio, al milanese Leonardo da 
Besozzo, che lavorò a Napoli nel 1458. 


— Pag. 229. 


HENRI BoucHoT: // preteso incisore italiano Ga- 
sparo Reverdino (2° articolo). — Il Reverdino in pa- 
recchie stampe s’accosta pel disegno degli edifici al 
gusto dei Francesi del secolo xvI, i quali amavano di 
porre nei loro paesaggi rovine d’edifici vignoleschi. 

La sua Zeda coricata e la sua Leda ritta s’acco- 
stano indubbiamente alle figure della scuola di Fon- 
tainebleau. 

L’A. trova che l’incisione dell’ Asfro/ogo è composta 
secondo il gusto francese, per esempio, del Sogno di 
Pantagruel. 

Reverdino ha lavorato nel 1554 a Lione incidendovi 
insieme a Jean de Gourmond e al maestro C. C. illu- 
strazioni per il Nuovo Testamento. 

L’A., dopo avere in cento modi dimostrato che lo 
stile e il gusto del Reverdino sono prettamente francesi, 
conclude col dire che non ha mai esistito nè un Gaspare, 
nè un Cesare Reverdino, e che le incisioni ,attribui- 
tegli sono invece da assegnarsi a Georges de Reverdy, 
nativo di Dombes, che fu in Italia circa nel 1530 e 
lavorò a Lione nel 1554 € 1555. 


Repertorium fiir Kunstwissenschaft. Volume 
XXIV, fasc. 2°, pag. 87. 


FrancEScCO MALAGUZZI VALERI: 72 Duomo di Milano 
nel Quattrocento. — L'A. pubblica una serie d’impor- 
tanti notizie inedite sull’opera del Duomo durante il 
secolo xv, cominciando dal momento della conferma 
dell’ufficio d'ingegnere del Comune nella persona di 
Giovanni da Solario, il 22 settembre 1471. 

I documenti sono stati raccolti in vari archivî mi- 
lanesi e specialmente in quello di Stato. 
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— Pag. 126. 


| J. Woop Brown: Cimabue e Duccio in Santa Maria 
Novella. — L’A., in base a documenti, attribuisce a 
Duccio piuttosto che a Cimabue la celebre madonna 
della cappella Rucellai in Santa Maria Novella. 


— Fasc. 3°, pag. 230. 


Il Malaguzzi Valeri continua la pubblicazione dei 
documenti sul Duomo di Milano nel Quattrocento. 


Zettschrift fiir bildende Kunst. Settembre 
1901. 


Gustavo FRIZZONI: Di alcune opere scelte di pit- 
tura a Pavia. — Pavia non è mai stata un centro di 
pittori, e se togliamo Vincenzo Foppa, si può dire 
che da essa non è uscito alcun pittore di rinomanza, 
mentre invece vi si conservano molte buone pitture, 
di cui non poche sconosciute. 

L'A. descrive un quadro del Borgognone rappre- 
sentante Gesù Cristo coi monaci certosini, conservato 
ora nella Scuola d’arte. Il dipinto è specialmente im- 
portante perchè nello sfondo è rappresentata la Cer- 
tosa in costruzione. 

L’A. passa poi a descrivere parecchi quadri della 
Galleria Malaspina, e nota prima d'ogni altra cosa il 
Velo di Veronica dipinto da Carlo Crivelli, che è fra 
le cose più veneziane del maestro. 

Egli lo presenta agli studiosi perchè cerchino di spie- 
garne il senso dell'iscrizione che sta sul dipinto. 

Il Frizzoni lamenta il cattivo stato di conservazione 
d’un ritratto maschile firmato di Antonello da Messina, 
e parla poi di una Sacra Famiglia del Correggio con- 
servata nella stessa Galleria e che un tempo era attri- 
buito a Francesco Francia. 

Fra le chiese di Pavia solo il Duomo contiene quadri 
importanti, fra i Quali importantissima la gran pala 
d’altare di Gian Pietro Gatti della scuola di Leonardo 
da Vinci. Giampietrino spesso è scambiato col Luini, 
come, ad esempio, nella Galleria dell’ Aremifaggio, 
dove un suo grazioso ritratto di fanciulla, nota col 
nome di Colombina, era un tempo attribuito a Leo- 
nardo e ora è indicato come opera del Luini. 

Di Bernardino Gatti, pavese ed educato alla scuola 
del Correggio, è invece un’altra pala d’altare nella 
stessa cappella del Duomo dov'è il quadro di Giam- 
pietrino. Del Gatti è anche il grande quadro che orna 
l’altare maggiore della chiesa di Chiaravalle presso 
Milano. 


— Pag. 235. 


JOSEF STZRYGOWSKI: Ze relazioni del Diirer e del 
Holbein con Leonardo. — A proposito della Madonna 
dureriana del 1519 l'A. solleva la questione da dove 
mai il Diltrer possa avere tratta la forma della compo- 
sizione a triangolo, di cui a Venezia gli esempî erano 
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rarissimi e conclude, citando l’esempio delle connes- 
sioni che corrono tra il Rosenzrazzfest, del Direr e 
l’ Adorazione dei Magi di Leonardo, che per questa 
‘composizione a triangolo il maestro tedesco debba aver 
‘seguito il modello di Leonardo. 

Le stesse influenze dell’arte del maestro maravi- 
glioso, l’A. le vede in dipinti di Giovanni Holbein, 
quali, ad esempio, la Madonna di Darmstadt. 


— Pag. 239. 


ERNESTO STEINMANN: Ze fondazioni dei Satri a 
Sant'Omobono în Roma. — L'attuale chiesetta di 
Sant'Omobono, alla salita della Consolazione, non è 
che l’antico San Salvatore in Portico eretto per mu- 
nificenza di Stefano Satri nel 1483. L’A. vi nota l’af- 
fresco che sta sopra l'altare e lo attribuisce giusta- 
mente a un pittore della scuola di Antoniazzo Romano 
e crede che questo anonimo possa essere quel Pietro 
Turini di cui nel 151o furono collaudate varie pitture 
per San Salvatore in Portico. 

Di un anonimo scultore è poi in Sant'Omobono il 
monumento sepolcrale eretto al marito Stefano Satri, 
‘al figlio Giambattista e a sè da Maddalena Dearlotti. 

L'A. ha ragione di riprodurre accanto al monumen- 
tino quattrocentesco un rilievo sepolcrale romano con- 
servato nella Galleria lapidaria del Vaticano, che ne è 
stato indubbiamente il modello. 


— Pag. 244. 


L. M. RICHTER: 2ell'inffuenza di Jacopo della Quer- 
cia sul Sodoma. — L’A. rileva le connessioni stilistiche 
che esistono fra quadri del Sodoma, quali la Carità 
del Museo Reale di Berlino, e le statue di Jacopo della 
Quercia per Fonte Gaia di Siena. 


FEDERICO HERMANIN. 


9. 
Pittura. 


LuIiGIi BAILO e GEROLAMO BiscaRro. Della 
| vita e delle opere di Paris Bordon. Tre- 
viso, Zoppelli, 1900. 


Il maggiore segno d'affetto che al pittore Paris 
Bordon ha dato la patria sua Treviso, commemoran- 
done il IV centenario, è questo volume, frutto di lungo 
studio e di grande amore. Il prof. L. Bailo, direttore 
del Museo di Treviso, e il dott. Girolamo Biscaro, ve- 
.ramente benemeriti, si sono associati per erigere questo 
monumento in onore del loro conterraneo. E hanno 
raccolto notizie biografiche del loro eroe con religiosa 
cura e compilato il catalogo ragionato delle opere, che 
è un modello del genere. All’elenco diligentissimo ag- 
giungiamo lo splendente ritratto di guerriero nella Gal- 
leria di Darmstadt (n. 529), con la testa che spicca 
sul fondo verde, un giustacuore di velluto rosso, l’ar- 
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matura argentea; nel lontano, torri e un edificio in- 
cendiato a piedi d’un monte e, più innanzi nel piano, 
tende di militari, cavalieri e portastendardi. A Londra, 
nella raccolta Mond, Lucrezia in atto di ferirsi. A 
Pietroburgo, nella galleria Leuchtenberg, una bella 
composizione, non citata dall’ Harck, il Cristo che 
prende congedo dalla Madre prima di partire per la 
passione. A Oldenburgo, un ritratto, che non è però 
di Paride, a cui è attribuito, bensì della scuola di 
Paolo Veronese. 
A. V. 
IO. 


Scultura. 


Michelangelo. Beitràge zur Erklirunge der 
W'erke und der Menschen, von KARL JUSTI. 
Mit 4 Abbidungen. Leipzig, Breitkopf und 
Haertel, 1900. 


La più cospicua pubblicazione d’arte italiana venuta 
in luce nel 1900 è senza dubbio quest'opera di Carlo 
Justi, un libro della stessa originalità e della stessa 
profondità d’analisi del Il inckelsann e del Velasquez 
dello stesso autore, l’uno apparso più di trent'anni fa, 
l’altro da una quindicina circa. Il Justi, fino a pochi mesi 
fa professore di storia delle belle arti all'università di 
Bonn, è uno di quei rari scrittori che non si conten- 
tano di trattare un soggetto dal punto di vista storico, 
ma che s’ ingegnano di formarne una vera opera d’arte, 
dando nello stesso tempo un riflesso tanto dei senti- 
menti che agitavano l’età illustrata, come di quelli che 
costituirono la personalità dell’autore. 

Per questa ragione ognuna delle sue opere è un av- 
venimento nel campo letterario per pochi che sieno 
i lettori non scoraggiati dall’arduità delle ricerche e 
delle conclusioni. 

Questa sua nuova opera, che consta di 430 pagine 
in gran formato, studia soltanto tre manifestazioni del- 
l'attività di Michelangelo: la vòlta della cappella Si- 
stina, il sepolcro di papa Giulio II e il fare artistico 
dello scultore; ma ognuno di questi soggetti è trat- 
tato in modo da lasciarci penetrare fin alle ultime 


profondità di questo genio oscuro, incomparabile e af- 


fascinante, così che alla fine della lettura troviamo 
di aver fatto un passo innanzi non soltanto nella co- 
noscenza dei tempi descritti, ma anche nelle nostre 
nozioni intorno alla natura umana. 

Dopo aver chiarito l'intento di Michelangelo tanto 
nel complesso della vòlta come nelle singole figure e 
storie, dopo aver esaminato tanto l’audacia di queste 
invenzioni come l’insuperabile bellezza della loro ese- 
cuzione, l’A. cita alla fine di questa lunga investi- 
gazione, che occupa la metà del libro, le parole entu- 
siastiche con le quali Gcethe, seguace dei classicisti, 
salutò quel genio che gli apparve nel suo primo sog- 
giorno in Roma nel 1787, come la cosa più mirabile 
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con la quale si fosse mai incontrato. « L’interna sicu- 
rezza e la potenza del maestro, la sua grandiosità sor- 
passa ogni espressione », scrive egli ne’ suoi /falienische 
Reise. E neppure la natura gli fa impressione, poichè 
egli non la può guardare con così grandi occhi come 
il Buonarroti. « Senza aver visto la cappella Sistina », 
scrive a’ suoi amici, « non si può immaginare quello di 
cui un uomo può essere capace... Non posso esprimervi 
quanto ho desiderato di avervi qui per darvi un’idea 
di ciò che un uomo solo, ma universale, può pensare 
ed. eseguire ». Era in quella facoltà di creare nuovi 
mondi che egli senti esser racchiuso il vero segreto 
del genio. E dinanzi a un tale testimonio non sem- 
brerà ingiusto che si respingano le troppo tenere pre- 
dilezioni del compianto Burckhardt per quella bellezza 
innocente ed amabile ch'egli cerca invano nelle opere 
di Michelangelo. 

Nelle creazioni di questo sublime artista ogni cosa 
sorpassa i limiti naturali e normali. Un pittore moderno 
osservava ammirato come la straordinaria perfezione nel 
disegno e nella modellatura (così che qualunque det- 
taglio possa essere esaminato dappresso) sia congiunta 
in lui con la più magistrale semplicità, larghezza e 
chiarezza adatta a composizioni viste da lontano, e lo 
dichiarava per questa ragione il più perfetto esecutore. 
A questo giudizio il Justi aggiunge che questa mira- 
colosa finitezza che va fit alla delicatezza si unisce a 
un’impetuosa forza d’invenzione, a una personalità nei 
motivi che d’ordinario non si riscontra dove si trova 
una diligente pazienza nell'esecuzione. E quando si 
osservi come l’artista fosse maestro dei moti del corpo 
umano, con che sicurezza appropriasse i mezzi artistici 
ai soggetti e finalmente come penetrasse profondamente 
nello spirito delle sue rappresentazioni, penseremo di 
avere in lui il più alto e perfetto artista che abbia mai 
vissuto. 

La vòlta della Sistina, che gli era stata affidata in 
luogo del sepolcro, del quale il papa come l’artista si 
erano stancati, divenne il rifugio delle sue ambizioni 
di scultore. La folla delle statue, che gli era stata 
negata, vi trovò il suo posto in un’amplificazione che 
soltanto la pittura era in grado di porgere; e l’unico 
motivo ornamentale fu cavato dall’ignudo corpo umano. 
Nelle figure dominanti dei profeti e delle sibille il se- 
greto della pittura è palesato come non fu mai, nè 
prima, nè dopo; per ognuna di esse l’artista sa tro- 
vare il punto di vista più favorevole, più espressivo, 
e più efficace e dà ad ognuna una forma palpabile e 
vivente. Non sono meno di 343 le figure che il Justi 
conta in questa vòlta. E quanto è grande la ricchezza 
di questi cicli, cominciando dalle storie negli specchi 
della vòlta e procedendo per le figure dei profeti e 
delle sibille fin ai progenitori di Cristo nelle lunette, 
alle scene della vita umana nei triangoli, a quelli 
schiavi che reggono le ghirlande di quercia, emblema 
del papa, a que’ fanciulli color di marmo che Miche- 
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langelo sapeva meglio disegnar che tanti rinomati pit- 
tori della fanciullezza, a quei nudi color bronzo, rap- 
presentanti dell’architettura vivificata! | 

È impossibile seguire l'A. in tutte le sue ricerche 
così piene di universale erudizione e indicibile pene- 
trazione nel genio dell'artista. Basti recarne alcune 
prove. La storia della creazione del mondo è rappre- 
sentata nei quattro momenti principali d'un solo moto 
continuo: la formazione del mondo dal nulla, quella 
della materia nell’universo, la creazione delle cose 
vive e finalmente l’apparizione del simulacro di Dio. 
AI principio il movimento di Dio è forzato e penoso, 
poi libero e veemente, più in là riposato e uguale, infine 
la figura sta ferma in piedi. I profeti inesauribili nella 
profondità delle loro caratteristiche raggiungono una 
esattezza di riproduzione pittorica che va, nella moti- 
vazione della loro azione, fino al momentaneo, e nella 
espressione della loro vita interna fino all’ individuale 
e assolutamente personale. Non sono il frutto d’un 
paziente lavoro, ma l’eco di voci spontanee alle quali 
chi vede profondamente si sottomette con resistenza, 
con isforzo, con dubbi, e per l’espressione delle quali 
sente la necessità di crearsi nuovi mezzi, quali Dante 
creò col dar forma all’ idioma toscano. Se ci sono 
molti‘ tratti comuni tra profeti e poeti, fra pittori e 
scultori, Michelangelo occupa un posto unico; egli 
ha del profeta e dipinge qui una parte di sè stesso. 
Quantunque non sia fra le sue abitudini immischiarsi 
nelle discussioni pubbliche e religiose, la sua anima 
trema sotto il peso delle vicende d’ Italia, tanto simili 
a quelle del popolo d’Israele. Non dipinge che quei 
profeti dei quali si è fatto un'idea vivente con lo studio 
dei loro scritti; ognuno forma una personalità a sè, 
distirita dagli altri e isolata dal mondo. Le sibille, 
figlie della stessa età che aveva prodotto i profeti, 
sono rappresentate senza riguardo a tutto l’apparato 
iconografico prodotto dal Quattrocento; l’A. trova 
fra loto ed i profeti una certa corrispondenza, così 
che, comintiando da Giona dalla parte dell’altare 
e procedendo sempre da un lato all’altro, la Libica 
tira fuori il codice dal ripostiglio, la Persica e la Cu- 
mana si danno allo studio, l’ Eritrea si prepara alla 
solenne dichiarazione e la Delfica è sul punto di pro- 
ferirla. Così nel mezzo della parete di sinistra si trova 
la figura esaltata d’ Ezechiele circondata da quattro 
figure riposanti, mentre che sulla parete opposta la 
Cumana, data alla lettura, ha ai quattro lati figure di 
somma eccitazione esterna ed interna. 

Ognuno di questi dodici tipi è studiato nella sua 
manifestazione secondo le fonti dalle quali ne sono 
cavate le caratteristiche. Il gesto di Giona sarà definito 
come quello della querimonia e del rimprovero; Da- 
niele è il solo che scrive, perchè ha a fare coi lettori 
di secoli futuri; la Cumana con lo sguardo alto e la 
Persica con lo sguardo basso, tutte e due ci fanno 
pensare alla difficoltà di penetrare il senso delle pro- 
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fezie; Ezechiele esprime io stupore della visione, ma 
nella sua parte inferiore e nel gesto della mano destra 
la prontezza a udire i comandi del Cielo; in Isaia il 
Justi vede rappresentata la Teofania del sesto capitolo; 
in Gioele la profezia di Jehova come un comando, 
con riferimento al papa stesso; Zaccaria infine non 
mostra la solita figura di giovine, ma ha aspetto di 
vecchio, come il più oscuro nei suoi oracoli; sta alla 
fine della serie, secondo la sua profezia, che poteva 
esser riferita alla decorazione della cappella medesima. 
n'e 

Nella seconda parte dell’opera la tragedia del se- 
polcro è sviluppata in tutte le sue fasi, e ci pare di assi- 
stere a un dramma nel vedere il dubbio di questo Amleto 
che si trova incapace tanto di menare a buon fine 
l’opera intrapresa, quanto di lasciarla a mezzo. Qui si 
riscontra la caratteristica veramente grandiosa ed in- 
tima del genio e della sventura di Michelangelo: « Era 
una potenza nel regno degli spiriti, ma gli spiriti a 
cuì comandava non provenivano dalle stesse regioni di 
quelli che regnano nell’aere del nostro mondo. Gli era 
propria la volontà di un ordine altissimo, quella di per- 
correre la scoscesa strada menante fra le spine alle 
altezze dell’arte, d'immaginar quello che nessun occhio 
ha mai visto, di crear quello che avrebbe fatto perdere 
la forza a qualunque altro braccio. Ma gli mancava la 
volontà di un ordine meno alto, la facoltà dei grandi 
macchinatori di regolare la vanità e la superbia dei 
potenti secondo i loro scopi e di far propri araldi e 
strumenti i talenti dei mediocri; infine l’arte di me- 
scolar nel suo nettare quei bassi veleni inebbrianti 
che domanda il volgo, adoratore di quei che lusingano 
le sue passioni, fanno strada alle libidini e lo liberano 
dal suo stato triste per mezzo della menzogna del- 
l’ubbriachezza. La progenie del mondo è più prudente 
dei figli della luce nella sua stirpe. Egli avrebbe po- 
tuto arrendersi ai comuni desiderî umani, con la sola 
metà del suo genio, ma la sua fierezza era troppo 
grande. Schivava i grandi che lo cercavano, disin- 
gannava e cacciava i piccoli che chiedevano di servir 
sotto i suoi ordini e faceva tuttociò che gli era possi- 
bile per terrificare il pubblico con la sua acerbità e 
astrusità. Ma nondimeno è divenuto il più forte con- 
quistatore nella sfera spirituale, perchè la verità è 
sempre più potente dell’illusione ». 

La prima fase di quest’insigne impresa non fu di 
lunga durata. Dopo un soggiorno di otto mesi agli 
scavi di Carrara nel 1505, l’artista non vi lavorò più 
di due mesi, nel febbraio e nel marzo dell’anno 1506. 
L’idea non era di fare un monumento nel modo mo- 
derno allora usato, attaccato al muro, ma tutta una 
sinfonia di marmo a guisa dei mausolei antichi, libera, 
nel mezzo del santuario. Tutto il concetto emanava 
dal senso pagano, tanto le erme, i prigioni e le vit- 
torie, quanto Urano e Cibele alle estremità del sar- 
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cofago. Doveva riuscire una glorificazione del papa 
come principe della guerra, della pace e della Chiesa, 
AI sentimento cristiano svanito si sostituiva la va- 
nagloria degli antichi. All’ improvviso, nella Pasqua 
dell’anno 1506, si apri davanti agli occhi dell’artista 
un abisso: i danari ch’egli chiedeva, dopo aver man- 
dato pochi mesi prima (il 31 gennaio) mille ducati già 
dapprima ricevuti a Firenze, non gli furono conceduti; 
il papa negò di riceverlo; e Michelangelo se n’andò 
a Firenze, lasciando il lavoro. Il Justi è disposto a 
vedere il motivo dell’eccitazione dell’artista nelle dif- 
ficoltà che sorsero all’erezione del monumento nella 
nuova basilica di San Pietro ideata dal Bramante, 
d’altra parte il papa era troppo fiero per cercare una 
conciliazione dopo che Michelangelo gli aveva gettato 
tutto ai piedi. Il giorno della fuga fu precisamente 
quello che precedette la posa della prima pietra nella 
nuova basilica. Poco dopo, in luogo del sepolcro, gli 
fu affidata la decorazione della cappella Sistina. 

Nel 1513, dopo la morte del papa, fu concretato 
un nuovo progetto più cospicuo ancora dell'altro, 
più costoso e d’una durata di sette anni di lavoro. 
Ma, a parte i due prigioni del Louvre ed il Mosè, 
le sole figure eseguite dal maestro stesso per il se- 
polcro, il lavoro non fu intrapreso secondo un concetto 
preciso che nel giugno del 1515, per esser subito dopo 
tralasciato, quando sorse il progetto della facciata di 
San Lorenzo a Firenze. Il nuovo cambiamento che 
fu introdotto nel progetto del sepolcro nel luglio del- 
l’anno 1516 probabilmente non aveva altro scopo che 
quello di lasciare all’artista il tempo per far progre- 
dire intanto la nuova impresa. Ma per le idee errate 
che gli si presentarono, per la sua incapacità di ser- 
virsi dell’aiuto altrui e per l’impossibilità di metter 
ordine in questa mole di responsabilità, nessuno dei 
due lavori avanzò, così che nei tre anni, dalla fine 
del 1516 fino al principio del 1520, non fu eseguita 
alcuna storia, nè alcuna figura destinata alla facciata. 
Quanto al sepolcro, nel magazzino di via Mozzi, com- 
prato nel 1518, non si trovavano che i quattro fri- 
gioni cominciati e la Jif/oria, tutti rimasti dopo a 
Firenze. Quando nel 1523 Clemente VII de' Medici 
divenne papa, il nuovo progetto della sagrestia coi 
sepolcri medicei lo tolse da questa situazione intolle- 
rabile. 

Ma nel 1531, dopo l’assedio di Firenze, le transa- 
zioni con gli eredi di papa Giulio incominciarono di 
nuovo; nel 1532 l’artista consentì all’erezione del mo- 
numento secondo un nuovo modello, per il qual lavoro 
occorreva lo spazio di tre anni. Questo nuovo ed ultimo 
progetto non era altro che la combinazione cei pezzi 
per caso compiuti nello spazio d’un quarto di secolo, 
e naturalmente di grandissima varietà. Un modo non 
molto differente da quello con cui un antiquario o un 
direttore di museo cerca di presentare nella guisa più 
artistica gli oggetti ch’egli ha avuto la buona fortuna 
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di raccogliere da ogni parte. Soltanto sotto Paolo III, 
nel 1545; il sepolcro fu finito nella forma in cui è giunto 
a noi; le quaranta statue, fissate nel 1513, ridotte a 
un solo lavoro originale di Michelangelo! 
na 

Nell’ultimo capitolo, che tratta delle abitudini scul- 
torie di Michelangelo, l’A. ci dà la soluzione del pro- 
blema racchiuso nella tragedia del sepolcro. Nono- 
stante la sua affermazione, ripetuta in ogni tempo, di 
essere niente altro che scultore, si può dire che le sue 
grandi opere pittoriche sono quasi senza paragone 
nell’arte italiana del tempo; di modo che un pittore 
contemporaneo, come il Pontormo, poteva dichiarare 
l’artista, per la forza del suo disegno e la profondità 
del suo genio, più grande nella pittura che nella 
scultura. Invero il lungo spazio di tempo scorso fra 
la volta della Sistina e il Giudizio universale non rap- 
presenta che un seguito di sfortune nelle sue grandi 
imprese scultorie, eccetto la cappella medicea. Difatti 
durante tutto questo tempo non produsse molte più 
opere di scultura che nel primo decennio della sua vita 
artistica fiorentina. In questi felici lavori della sua gio- 
ventù egli si trova ancora tutto sotto l’influenza della 
concezione pittorica, che gli fa cavare la statua a guisa 
d’un rilievo dalla forma della pietra, invece nelle sue 
opere posteriori, anche nel primo progetto della cap- 
pella medicea, lo preoccupa l’idea dei monumenti 
posti al largo per esser visti da tutte le parti. 

Michelangelo scolpisce le sue figure in uno stato 
in cui, mentre le parti del corpo rimanenti nella po- 
situra del momento antecedente rappresentano l’ele- 
mento della gravitazione, quelle che reagiscono contro 
quella forza aggiungono l’elemento dell’azione e del 
movimento. Così le sue statue riescono in sommo 
grado suggestive: studiate al principio dell’azione, 
ritengono ancora la tensione precedente all’azione, 
in linee non fluttuanti e garbate, ma istantanee e 
rotte, come lo chiedeva la fierezza d’un innovatore. 
Non si occupava l’artista tanto della forma quanto 
del movimento, dell’azione, del gesto e, se si vuole, 
della posa. 

Per lui le statue si trovavano rinchiuse nella pietra 
e non chiedevano altro che di esserne liberate. Solo 
nel togliere e distaccare del superfluo della pietra ve- 
deva l'essenza della scultura. Egli odiava la creta, e 
per questo, eccetto poche cose, non lavorava in bronzo. 
Invece il primo e più difticile lavoro nella pietra gli 
procurava i più sinceri piaceri. Ma il marmo, la ma- 
teria ch’egli sprezzava, pone certi confini alla forza del- 
l'uomo, ha il suo modo di vendicarsi del disprezzo. 
Per Michelangelo queste difficoltà divennero il suo 
destino e la sua disgrazia. Voleva essere libero dalla 
materia, e non era disposto a usar dell’aiuto altrui, nem- 
meno nell’architettura. Ma per menare a fine in tal 
guisa la tomba di papa Giulio nè cinque, nè sette, nè 
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nove anni gli sarebbero bastati, ma sarebbe abbiso- 
gnata una generazione, anzi un’intera vita. 

Ritornando dunque al principio, al sepolcro ed alla 
vòlta, vediamo che egli dovette consumare le sue 
forze nel lavoro pel sepolcro; invece nella vòlta toccò 
la perfezione, perchè nella pittura poteva eseguire 
tutto quello che voleva. Trionfò nel disegno che, se- 
condo lui, era la fonte e l’essenza della pittura, della 
scultura e dell'architettura, come di ogni rappresen- 
tazione, anzi la radice di tutte le scienze. 

Così si chiude questo profondo studio del Justi, che 
risulta una vera opera d’arte. 

Dresda, settembre 1901. 


WOLDEMAR VON SEIDLITZ. 


II. 


Architettura. 


G. T. RIVOIRA. Ze origini dell'architettura 
lombarda e delle sue principali derivazioni 
nei paesi d’oltr Alpe. Vol. I, con 464 inci- 
sioni intercalate nel testo e con £ tavole 
fuori testo. Roma, E. Loescher, 1901. 


Un uomo di genio, Cordero di San Quintino, iniziò 
nel secolo scorso la critica storica dell’arte architet- 
tonica, movendo all’attacco delle leggende formatesi 
per via di notizie non applicabili più ai monumenti 
ancora esistenti. Dallo stile degli edifici devesi de- 
sumere la loro età, nei particolari delle costruzioni 
indagarne le vicissitudini: così insegnò Cordero di 
San Quintino nell’opera che l’Hiibsch, il Dartein ed 
altri si provarono a completare, pure essendo talvolta 
troppo distratti dalle leggende, dai ricordi storici, dai 
documenti. Raffaele Cattaneo parve per ultimo come 
il vero continuatore dell’opera del Cordero; ma le sue 
tendenze alla polemica, anche la baldanzosa giovanile 
fiducia nel proprio senso estetico gli fecero talvolta 
lasciare l'uso delle pietre di paragone nel giudicare 
delle opere tanto remote dal secolo vi al 1000, Egli 
dette un'importanza eccessiva all’arte bizantina, come 
avviene delle cose che si tengono particolarmente di 
mira; e a quella mirava per comporre poi la storia 
della basilica di San Marco di Venezia. Troppo, infine, 
si arrestò innanzi a plutei, pilastrini, croci scolpite 
nelle botteghe di scalpellini, dimenticando molti pro- 
blemi della storia dell’architettura, e le altre fonti per 
la storia dell’arte, come le sculture in avorio, le mi- 
niature, ecc. 

Con più ampia preparazione il Rivoira entra ora 
nell’arringo dove Raffaele Cattaneo lottò con audacia. 
Con più metodo procede nella selva oscura dell’arte 
al tempo longobardico, ben comprendendo come non 
sia possibile d’inoltrarsi se non si scindono le co- 
struzioni, nei loro diversi elementi, ad uno ad uno, 
e non si seguono passo passo nel loro sviluppo. 
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l’A. studia quindi le origini delle absidi fiancheggiate 
da sagrestie, delle arcatelle cieche, della decorazione 
dei denti di sega, dei capitelli pulvinati, degli archetti 
pensili, dei capitelli cubici bizantini, della basilica bi- 
zantina a vòlte, delle finestre a doppio sguancio, ecc. 
In questo studio grammaticale dell’architettura sta la 
modernità dell’opera del Rivoira e il suo merito in- 
signe. 

Il primo capitolo del libro tratta dell’architettura 
romano-ravennate e bizantino-ravennate, dai tempi di 
Onorio imperatore fino alla caduta del regno longo- 
bardo, mettendo sempre opportunamente a confronto 
gli edifici de’ bassi tempi con quelli d’Oriente, da lui 
in gran parte studiati de vis, e con altri dell’ Impero. 
Alcuna volta si potrà dissentire da lui: ad esempio, 
là dove accetta la nuova ipotesi che il palazzo detto 
di Teodorico a Ravenna sia una costruzione aggiunta 
alla reggia del re goto nell’ viti secolo per un corpo 
di guardia dell’esarcato. Non sembra che l’edificio 
abbia il carattere di fortificazione in quell’avancorpo 
della facciata, in quella decorazione delle loggette pen- 
sili, ecc.; e i capitelli degli stipiti della porta d’in- 
gresso, dal Rivoira stesso indicati come lavorati a 
posta, hanno la croce monogrammatica e foglie d’acanto 
silvestre, quali non si vedon più nell’ viri secolo. L’A. 
accettò quell’ipotesi, perchè vi trovò una conferma 
del suo principio sull’esistenza e sulla diffusione della 
scuola ravennate, anche posteriormente al vi secolo, 
principio che non trova valido appoggio nei fatti, 
perchè a Ravenna l’arte, verso la fine di quel secolo, 
sembra chiudere il suo ciclo. Non sappiamo quindi, 
ad esempio, con quale fondamento si possano desi- 
gnare artefici ravennati nella costruzione di Santa Maria 
in Valle a Cividale. 

Il secondo capitolo tratta de’ maestri comacini, che 
secondo l’A. e molti altri suoi predecessori avrebbero 
formato un collegio, una corporazione, sin dal prin- 
cipio del vii secolo, proprio quando ogni resto della 
organizzazione romana andava distrutto. S’ aggiunga 
che collegio non avevano formato mai i maestri com- 
màcini (scriviamo con la doppia 77, secondo la grafia 
più comune dell’editto di Rotari e del suemtoratorium 
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di Luitprando), neppure al tempo romano! Sono essi 
i maestri da Como, o semplicemente i commàcini sono 
i muratori, gli architetti, i marmorari adoperati nelle 
costruzioni al tempo longobardico? Se proprio è così, 
come per molte ragioni sembra giusto di ritenere, il 
nome di commàcino è quello di un operaio di Loni- 
bardia o d’altre parti d’Italia addetto alle costruzioni, 
e che continua ne’ netodi del fabbricare secondo le 
tradizioni romane, le quali faranno lievito dopo il mille. 

Il terzo capitolo tratta dell’architettura lombarda 
dal tempo di re Autari alla caduta del regno longo- 
bardico. All’elenco degli edifici riconosciuti autentici 
di quel periodo, l'A. ne aggiunge due, la pieve di 
Arliano presso Lucca e la basilica di San Pietro in 
Toscanella. Facciamo riserve per quest’ultima, anno- 
verata tra le poche di quel tempo, principalmente a 
causa d’un certo documento che si riferisce a un mae- 
stro conimàcino che aveva beni in quel luogo. 

Il quarto capitolo tratta dell’architettura nel tempo 
di Carlomagno, il quinto di essa nella Dalmazia in 
quei giorni, il sesto dell’architettura prelombarda dalla 
conquista di Carlomagno all'apparizione dello stile 
lombardo. In quest’ultima parte l’A. studia la grossa 
questione dell’età del Sant'Ambrogio di Milano, « ma- 
dre e regina delle chiese lombarde », come la definì il 
Dartein; e mira a trovare un termine di mezzo tra i 
contendenti. 

Sieno o no accettabili le conchiusioni dell’A., 
convien dire che l’opera sua riesce a chiarire, come 
nessun'altra mai, i tanti problemi architettonici dal 
vi secolo al mille. Essa si reggerà in molte parti, 
perchè coscienziosa, diligente, condotta con tenacia di 
propositi, con sincerità d'amore per il vero. L’abbon- 
danza delle riproduzioni fototipografiche di questo vo- 
lume, molte delle quali del tutto nuove, basta a di- 
mostrare come il lavoro sia frutto di ricerche assidue 
e ferventi. Aspettiamo col maggior desiderio il secondo 
volume, che studierà l’esportazione delle forme archi- 
tettoniche nostrane nei paesi al di là delle Alpi. Cer- 
tamente esso segnerà un nuovo progresso degli studi. 


A. VENTURI., 
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Un quadro di Fiorenzo di Lorenzo nella Gal- 
leria dei Louvre. — È stato detto dal Morelli che 
di Fiorenzo di Lorenzo le gallerie straniere, ad ecce- 
zione di Francoforte, non hanno esemplari, mentre 
nella Galleria del Louvre, nella Salle des sept métres, 
è sempre stata esposta (n. 1415) una delle opere di 
quel maestro sotto il falso nome del Pesellino. Ci 
piace di rivendicarla al suo vero autore, riproducendo 
per la prima volta l’ interessante dipinto, dove si rico- 
nosceranno a tutta prima dagli studiosi anche quelle 
particolarità caratteristiche indicate dal Morelli stesso, 
esempio l’orecchio faunino nel santo vescovo in letto. 
Ad evidenza, qui ci troviamo innanzi ad un’opera 
‘primitiva di Fiorenzo di Lorenzo, del tempo in cui 
risentiva ancora della prima educazione avuta dal- 
l’Alunno, ed è di alcun poco precedente a uno dei 
meravigliosi quadretti della Galleria di Perugia, in cui 
Fiorenzo di Lorenzo raffigurò la scena della resurre- 
zione della fanciulla. Lo spettatore nello scomparti- 
mento dov'è il santo cardinale che sostiene i due mar- 
tiri, sul quadretto del Louvre, e l’altro personaggio 
in atto di sorpresa, veduto a tergo, nella visione del 
vescovo seduto sul letto, si rivedono di poco mutati 
in quella rappresentazione delle storie di San Bernar- 
dino a Perugia, I particolari delle figure nei due quadri 
concordano appieno: si confronti, ad esempio, le mani 
giunte d’uno dei frati in adorazione con quelle del 
santo vescovo seduto in letto, e si vedranno tutte e 
due col mignolo curvo e l’indice ripiegato. 

Gli altri quadretti della stessa serie delle istorie di 
San Bernardino appartengono a Fiorenzo di Lorenzo, 
meno due che riflettono troppo grossamente le forme 
di Nicolò Alunno, ed uno che richiama l’arte di Piero 
della Francesca. Ebbene, in quei quadretti, che si 
possono considerare propri di Fiorenzo di Lorenzo, 
si vedono le mani cadenti, come slogate, identiche a 
quella del personaggio che assiste, insieme con un 
papa e un cardinale, alla visione del vescovo seduto 
sul letto. Un giovane paggio, nella scena dove San Ber- 


nardino appare dall’alto d’una porta, e uno de’ guer- 
rieri in un’altra, tengono ugualmente le mani abbassate, 
con il pollice lontano dalle altre dita aperte a raggio. 

Nella galleria di Perugia vi è anche un trittico in 
cui Fiorenzo di Lorenzo mostra le sue attinenze con 
Nicolò Alunno, ed è quello che ha la Madonna in 
trono nel mezzo, i due Santi Pietro e Francesco a 
destra, Santa Scolastica e Sant'Andrea a sinistra; e, 
nella predella, Cristo nel sarcofago tra Maria e Gio- 
vanni, fiancheggiati da santi. Anche qui, nel Cristo 
nel sarcofago e in altre figure, vi sono le mani ca- 
denti con le aperte dita, secondo la forma designata 
già dall’Alunno. 

In conclusione, i tre dipinti insieme uniti del Louvre, 
che sono frammenti di un quadro maggiore, come 
lascia supporre il troppo scarso svolgimento dato alle 
scene della vita e de’ miracoli del santo cardinale, 
sono di Fiorenzo di Lorenzo, e formano una delle 
opere che meglio ne spiega la prima educazione, e 
che ci persuade come male si apponesse il Passavant 
quando fece derivare Fiorenzo di Lorenzo dall'arte 
dello Squarcione. Più tardi il nostro maestro si con- 
formò alla maniera del Perugino e del Pinturicchio, e 
divenne con essi triumviro artistico dell’ Umbria. Al- 
lora dipinse gli angioli con le lunghe vesti e i bei 
capelli arricciati, con le braccia conserte, le vesti svo- 
lazzanti e le fascie aggirantesi in curva nello spazio, 
gli angioli gemelli a quelli che il Pinturicchio dipinse 
in Santa Maria in Aracoeli e il Pinturicchio nella 
gloria dei cieli. Nicolò Alunno si era contentato di 
ripetere versi dialettali, Fiorenzo di Lorenzo trovò 
alte forme poetiche. Col Pinturicchio e col Perugino 
preparò il genio dei nuovi tempi, Raffaello. 


A. VENTURI. 


Il tabernacolo col gruppo del Verrocchio in 
Or San Micheie. — Anche per l’esimio scrittore d’arte 
C. De Fabriczy non sarebbe conforme al vero l’opi- 
nione avuta sinora, da me seguita in una recente pub- 
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blicazione, ' circa l’influenza esclusiva esercitata dal 
Brunelleschi, quale riformatore dell’ architettura nella 
prima metà del secolo xv, su tutti i maestri del suo 
tempo. Poichè sia oramai, come ogli ebbe a osser- 
varmi, accertato dai documenti da lui pubblicati ? che 
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ma compiuta, qual’è il tabernacolo, ove ora è il gruppo 
del Verrocchio in Or San Michele. 

Tale giudizio era stato fin dal 1892 recisamente 
espresso da P. Franceschini, ®* che se l’era formato 
per mera induzione, non per esplicite indicazioni, che 


Fiorenzo di Lorenzo. Parigi, Museo del Louvre 


Donatello, se non prima del Brunelleschi, certo con- 


temporaneamente e in un modo tutto suo proprio e . 


affatto indipendente, ne aveva dato uno splendido 
esempio con un’opera, non iniziata soltanto, come 
erano allora quelle intraprese dal sommo architetto, 


I! Nell'Arte italiana decorativa e industriale. Milano-Bergamo, 


MDCCCC, n. 10. 
2 Jahrbuch d. freuss. Kunstsammilungen, 1900, IV heft: « Do- 
natellos HI. Ludwig und sein Tabernakel an Or San Michele ». 


venissero date da quegli stessi documenti, dall’egregio 
De Fabriczy pure invocati, concernenti l’allogazione 
fatta del tabernacolo e della statua del San Lodovico 
nel 1423 dalla Parte Guelfa a Donatello; il quale, 
concludeva senz’altro il critico fiorentino, aveva dato 
al tabernacolo, in cui sarebbe stata collocata allora e 


! L’Oratorio di San Michele in Orto. Firenze, 
e segg. 


1892, pag. 87 
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poi rimasta a lungo quella statua, il più spiccato ca- 
rattere dell’architettura del Rinascimento. 

Alla nuova affermazione del De Fabriczy, fondata 
sulla duplice allogazione del tabernacolo e della statua, 
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ragioni, che egli del resto aveva bene invocato in ordine 
alla sua tesi, quanto per altre più dirette argomenta- 
zioni critiche e storiche. Il Reymond infatti, basandosi 
sul criterio evolutivo, ben delineato in genere, se non 
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Fiorenzo di Lorenzo. Parigi, Museo del Louvre 


non esitai a rispondere che i documenti da lui pub- 
blicati, per quanto concernevano il tabernacolo, non 
potevano riferirsi a quello in cui fu poi dall’ Università 
dei mercanti collocato il gruppo del Verrocchio. Ed 
era io pure indotto a riportare questo tabernacolo a 
un periodo di tempo posteriore anche più di quello 
‘a cui l’aveva riportato il Reymond, * non tanto per le 





I Les Della Robbia. Florence, Alinari Frères, pag. 68 e segg. 





‘ in specie, dell’architettura nei primordi della sua ri- 


forma, si era limitato a riportare, senza maggior consi- 
derazione, il tabernacolo a un tempo che non poteva 
essere anteriore al 1440, mentre non v’ha dubbio che 
il tabernacolo, non potendo per ragioni d’arte esser 
quello scolpito nel 1423 per il San Lodovico da Do- 
natello, deve necessariamente riportarsi a un tempo 
posteriore alla cessione definitiva fatta dalla Parte 
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Guelfa del suo pilastro in Or San Michele nel 1463 
all’ Università dei mercanti. 

Per la insorta divergenza piacque al De Fabriczy 
di aver meco un breve convegno dinanzi al taber- 


349 


Fra le ragioni che m’ indussero a oppugnare l’attri- 
buzione del tabernacolo, in cui è ora il gruppo del 
Verrocchio, a Donatello, precipua era la immediata, 
gravissima conseguenza che sarebbe affatto invertita, 





Fiorenzo di Lorenzo. Parigi, Museo del Louvre 


nacolo. Non so qual peso avessero per lui le mie 
osservazioni sul carattere di quell’opera in relazione 
al tempo, all’artefice e agli altri tabernacoli esistenti 
in Or San Michele; certo io non potei persuadermi 
delle osservazioni sue, per quanto avessero l’asserito 
corredo dei documenti, il cui tenore mi era allora 
ignoto, ma inducibile da quanto ne aveva fatto cono- 
scere il Franceschini. 


nei suoi procedimenti evolutivi, la riforma che si venne 
operando nell’architettura nel secolo xv. 

Se quel tabernacolo fosse stato infatti scolpito per 
il San Lodovico, è evidente che Donatello avrebbe 
dato per il primo nello stile classico dell’architettura 
del Rinascimento un esemplare, del quale non si tro- 
vano opere consimili per carattere evolutivo se non in 
un periodo molto avanzato di quel secolo. Il Brunel- 
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leschi aveva bensì fino dal 1418 gettato le fondamenta 
dell'Ospedale degl’ Innocenti (ben poco progredito nel 
1423) e iniziato appena nel 1421 la Sagrestia Vecchia 
di San Lorenzo, per le quali opere (non tenendo conto 
per la nostra questione dei lavori che andava allora 
facendo intorno alla cupola di Santa Maria del Fiore) 
gli si era dato finora il vanto di avere iniziato la riforma 
dell’architettura, vanto che ebbe la conferma da tutte 
le opere sue posteriori. Ma quelle due prime sue opere 
erano ancora, nei loro inizî, lungi dal dare idea precisa 
di quel che sarebbero state nel loro compimento. E, 
ad ogni modo, per il carattere loro, benchè la costru- 
zione delle finestre fosse nella Sagrestia Vecchia poste- 
riore di qualche anno al 1423 e nell’Ospedale degli 
Innocenti posteriore anche alla morte del sommo ar- 
chitetto, ma probabilmente conforme al suo disegno, 
sono pure ben lungi da quel maggior carattere evolutivo 
che è evidente nel tabernacolo d’Or San Michele, ed 
anche da quello che l'architettura venne manifestando 
in altre opere edificate o scolpite nel periodo di tempo 
alquanto posteriore al 1423, non che dal Michelozzi 
e da Luca della Robbia, dallo stesso Brunelleschi. Al 
quale non più che a Donatello, se questi avesse scol- 
pito quel tabernacolo classico nel 1423, potrebbe ora 
darsi il vanto di essere stato l’iniziatore della riforma 
dell’architettura nella prima metà del secolo xv. 

Nè erano da preterirsi nell’insorta divergenza i se- 
guenti fatti acquisiti, ben può dirsi oramai, alla storia 
dell’arte. 

In tutte le opere architettoniche che posteriormente 
a quell’anno Donatello ebbe a scolpire da solo, senza 
cioè la collaborazione del Michelozzi, non fece uso 
mai di uno stile classico altrettanto puro quanto ci 
appare nel tabernacolo d’Or San Michele; chè anzi 
vi rivelò sempre l’impronta geniale sua caratteristica, 
schiva d’ogni freno e ritrosa da ogni servilità, fanta- 
stica sempre e anche non di rado licenziosa. E sa- 
rebbe veramente strano che in un periodo di tempo 
in cui l’architettura venne ogni dì più emancipandosi 
dall’ influsso delle forme tradizionali dello stile così 
detto gotico, dalla bassa romanità risalendo all’anti- 
chità greco-romana, Donatello si fosse dipartito dal 
farne uso, dopo averne dato il primo e già così ca- 
ratteristico esempio, lasciando che gli altri perfezio- 
nassero la riforma da esso iniziata. Questo non è, per 
solito, nel carattere evolutivo di un artefice; se pur 
non si voglia fare un’eccezione per quel singolare in- 
gegno fantasioso e indipendente. Rimarrebbe peraltro 
sempre inesplicabile come egli, essendosi negli altri 
tabernacoli, di poco anteriori, che fece per Or San 
Michele, attenuto strettamente alle tradizioni, tuttora 
in pieno vigore, dell’arte gotica, che lasciava la fan- 
tasia libera di esplicarsi come si addiceva al suo ge- 
niale talento, a un tratto se ne svincolasse a quel 
segno nel tabernacolo classico, per non più continuare 
poi nella bene impresa via, iniziatore inconsciente. 
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Nelle opere invece che egli, dopo il 1423, ebbe a 
scolpire insieme col Michelozzi, quali, ad esempio, i 
monumenti sepolcrali di papa Giovanni XXIII e del 
cardinale Brancacci e il pergamo di Prato, * nelle quali 
opere alle forme classiche, ancora un po’ incerte, ma 
di evidente derivazione, si sposano tuttavia, più o 
meno, alcuni elementi gotici di larga si, non di ser- 
vile imitazione, si erapcreduto finora che le prime 
tenessero alla cooperazione del Michelozzi, architetto 
più che scultore, e le seconde a Donatello, che, pre- 
cipuamente scultore, col suo squisito sentimento ar- 
tistico guardava, più che ad altro, all'effetto estetico 
del tutto insieme monumentale. E tale giudizio aveva 
la sua conferma in un criterio di confronto con le 
altre opere del Michelozzi, tutte nello stile classico, 
quale si venne di mano in mano svolgendo o, se 
meglio piaccia, perfezionando nelle sue forme. 

E appunto dalla rassomiglianza di alcuni caratteri 
stilistici del tabernacolo con quelli delle altre opere del 
Michelozzi era indotto lo Schmarsow a riconoscervi 
la mano di lui in collaborazione con Donatello, come 
ravvisava molto giustamente in talune parti decora- 
tive, quali i putti volanti che nella base reggono la 
corona, e le testine tra i festoni del fregio, non il fare 
di Donatello, ma della sua scuola; e bene anche si 
apponeva nell’ attribuire al Verrocchio l’ ormafiva del 
sostegno (il doppio ordine delle mensoline), che fu 
l’ultimo ad eseguirsi nel tabernacolo, com’ è lecito 
indurre da un fatto evidente, del quale dirò poi, ed è 
confermato da una notizia, che ci viene data da uno 
dei documenti pubblicati dal De Fabriczy. ‘ 

A queste varie attribuzioni dello Schmarsow male 
presunse di contraddire il Franceschini, non confutan- 
dole con ragioni d'arte, ma con la solita disinvoltura 
riportandole, non senza una punta d’ironia, come er- 
ronee, in una semplice brevissima nota:? metodo 
spiccio, anche troppo, ma inconcludente. 

Dal giudizio induttivo del Franceschini circa all’au- 
tore e al tempo, in cui fu scolpito il tabernacolo clas- 
sico d’Or San Michele, si difformava, bene a ragione, 
il Reymond, che accoglieva invece con savio discer- 
nimento l'opinione dello Schmarsow, creduta nel 1894 
probabile, per le ragioni stilistiche invocate, anche 
dall’egregio De Fabriczy.3 Il quale ora, in virtù dei 
documenti pubblicati, è di parere che tutto il taber- 
nacolo sia opera di Donatello, poichè non si abbia 
notizia che questi, prima del 1425, già si fosse asso- 
ciato nell'arte il Michelozzi. A tale conclusione, io non 
saprei adattarmi ora, dopo aver letto quei documenti, 
come non seppi per l’ innanzi a quanto dal loro conte- 
nuto aveva indotto il Franceschini ; e con me non potrà 





! Per le opere fatte insieme col Michelozzi cf. SCHMARSOW, 
Donatello, Breslau, 1886, IV e V, e REyMonD, Za scu/fiure floren- 
tine: Donatello e Michelozzo, vol. II, 

2 Op. cit. 

3 Archivio storico dell'Arte, 1894, pag. 225. 
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‘ora, come non avrebbe potuto adattarsi prima, chi 
‘abbia una qualche domestichezza col fare di Donatello 
e siasi formato un criterio razionale sul carattere evo- 
lutivo dell’architettura nel secolo xv. 

Oltre le ragioni esposte sinora, dedotte dagli scritti 
dei critici d’arte ricordati, e più specialmente da quelli 
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riportarlo a una data prossima al tempo, in cui venne 


allogato dal Tribunale di Mercanzia al Verrocchio 
il gruppo del Cristo con San Tommaso. 

Era facile osservare che per una statua sola, quale 
era il San Lodovico, quel tabernacolo apparisce al- 
l'occhio, nelle sue masse, soverchiamente grande. 


DANESI Mar, 


Firenze, Or San Michele. Edicola col gruppo del Cristo con S: Tommaso del Verrocchio 


(Fotografia Alinari) 


del Reymond, che le ha più volte largamente svolte, 
altre ve ne erano, a parer mio, di non poco rilievo, 
per non credere di Donatello quel tabernacolo e per 


! Op. cit., loc. cit., e Les débuts de l'architecture de la Renais- 











sance (1418-1440), nella Gacette des Beaux Arts, 1900. 


Prende infatti, al contrario di tutti gli altri taberna- 
coli con una statua sola, quasi tutta la larghezza del 
pilastro e giunge a toccare con la sommità del fron- 
tespizio, non acuminato come le cuspidi gotiche degli 
altri tabernacoli, ma ben proporzionato nelle sue forme 
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classiche, la cornice di ricorso tra i grandi finestrati, 
mentre s’ imposta con la sua nicchia assai più alto 
delle nicchie degli altri tabernacoli, e scende col doppio 
ordine di mensoline, che ne sostengono la base, al 
disotto della cornice dentellata in pietra che ricorre 
intorno all’edifizio ininterrotta sotto la. base di tutti 
gli altri tabernacoli. E la cornice ricorrente in pietra 
solo ai lati del tabernacolo classico è stata malamente 
tagliata per dar luogo al sostegno della sua base. E 
questo solo fatto sarebbe già un indizio manifesto del- 
l'apposizione posteriore di quel sostegno ; ma vedremo 
poi quando e perchè fu praticata quell’ interruzione 
della cornice dentellata sotto la base del tabernacolo. 

Per le grandi proporzioni de! tutto insieme del ta- 
bernacolo con la nicchia relativamente bassa, nella 
ferma convinzione, come io era, che la statua del San 
Lodovico non può essere inferiore per altezza alle 
altre statue di Donatello o contemporanee degli altri 
tabernacoli, credeva e credo tuttora che la statua, se 
pure entrasse in quel senso, del che dubito, nel vuoto 
della nicchia, non potrebbe ad ogni modo farvi un 
buon effetto. 

Di questi fatti reali o presupposti, ma probabili, io 
faceva cenno, e aggiungeva che la grande massa del 
tabernacolo, massime per la sua larghezza, ben si 
addiceva, come fondo, al gruppo del Verrocchio. E 
l'aver l’autore del tabernacolo aggiunto ai pilastri il 
partito delle grosse colonne tortili, usato anche in 
altre opere consimili nella seconda metà del secolo XV, 
costituisce una prova che egli volle così dare, in so- 
stituzione della nicchia ridotta per ragioni d’arte, un 
fondo ben proporzionato al gruppo, per il conveniente 
suo effetto estetico. 

Tutto ciò ho voluto esporre quale fatto retrospet- 
tivo, per esprimere francamente la mia opinione sul 
valore che hanno gli invocati documenti circa alla que- 
stione del tabernacolo. 

Giova ripetere, riassumendo, che prima della pub- 
blicazione di quei documenti era già noto non solo che 
Donatello aveva dopo il 1420 scolpito per la Parte 
Guelfa il San Lodovico, ma che questa statua, collo- 
cata allora nel tabernacolo del pilastro mediano sulla 
fronte d'Or San Michele verso la via ora Calzaioli, 
vi era rimasta a lungo, come tutti riferiscono gli sto- 
rici che ne parlano, e precisamente, per certezza avu- 
tane poi, sino al 1459. Nel quale anno era pur noto 
che quel pilastro venne ceduto dalla Parte Guelfa al- 
l’ Università dei Mercanti, che ne prese possesso ef- 
fettivo nel 1463, e fece ivi collocare in un tabernacolo 
il gruppo del Cristo con San Tommaso allogato al 
Verrocchio, e apporre il proprio stemma, scolpito in 
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terracotta invetriata da Luca della Robbia, in luogo 
di quello che vi esisteva di Parte Guelfa. i 

Avendosi già tutte queste notizie, ben precisate 
dal Franceschini, perchè desunte dagli stessi docu- 
menti ora pubblicati dal De Fabriczy, è evidente che 
la loro pubblicazione, per sè stessa, nulla sarebbe atta 
a risolvere rispetto alla questione del tabernacolo, 
che cioè quello, dove fu posto il San Lodovico e che 
era opera di Donatello, fosse conservato quando il 
pilastro fu ceduto al Tribunale di Mercanzia, e sia 
proprio quello stesso ove è ora il gruppo del Ver- 
rocchio. Converrebbe, per giungere a tale conclusione, 
che i documenti ci dessero notizia esplicita del primo 
fatto, o almeno, se non una formale descrizione del 
tabernacolo, ce ne dessero bastevoli indicazioni; ma 
invece nulla in proposito contengono quei documenti, 
e la questione non avrebbe perciò fatto pure un passo 
verso la sua risoluzione. 

Ma se nulla i documenti ci dicono per quei due 
rispetti, ci offrono, per avventura, dati sufficienti a 
dedurne indubbiamente che al tabernacolo, dov'era il 
San Lodovico, ne venne sostituito uno nuovo per il 
gruppo del Verrocchio, essendovi enunciato lo scopo 
avuto dal Tribunale di iMercanzia nella compra del 
pilastro di Parte Guelfa, certo per tutto rinnovarvi, 
removendone 7 segni e ponendovi i proprî, per ragioni 
politiche; deliberate le spese per il rinnovamento del 
tabernacolo (ornamento), della statua e dello stemma; 
e data perfino /a formale indicazione che al taberna- 
colo, quando vi si pose il gruppo del Verrocchio, 
mancava alcuna cosa, la quale non poteva certo esser 
mancata al tabernacolo ove il San Lodovico di Do- 
natello era rimasto ben 36 anni. E quel che mancava 
e fu ordinato che si facesse, data l’organatura del ta- 
bernacolo, non altro poteva essere che l’ornativa del 
sostegno, o doppio ordine di mensoline in marmo, che 
lo Schmarsow attribuì al Verrocchio. Senza quel so- 
stegno delle mensoline il tabernacolo, nel suo stile 
classico, posando, come gli altri tabernacoli, sulla 
cornice dentellata in pietra, non poteva certo fare un 
bell’effetto. E perciò ben fu pensato a remuovere la 
cornice dentellata per sostituirle nell’ identico ufficio 
di sostegno il doppio ordine delle mensoline, integrando 
il tabernacolo. 

Avuta così la piena certezza che il tabernacolo 
classico d'Or San Michele è posteriore al 1463, come 
tutto si riordina perfettamente nel carattere evolutivo 
dell’architettura del Rinascimento nel secolo xv! 


Firenze, agosto 1901. 


Dott. B. MARRAI. 
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NOTIZIE VARIE. 


NOTIZIE DI LOMBARDIA. 


La data della morte di Bernardino Luini, sinora 
rimasta molto incerta, risulta approssimativamente in- 
dicata da un documento rinvenuto in Lugano dal 
signor Emilio Mazzetti ed ora pubblicato 17 exfenso 
da Emilio Motta, il segretario della Società storica 
lombarda e bibliotecario della Trivulziana. * ]l docu- 
mento reca la data del r° luglio 1532, e contiene 
l’atto di pagamento da parte di due fabbricieri della 
chiesa di Santa Maria degli. Angioli in Lugano ad 
Evangelista, figlio del defunto maestro Bernardino 
Luini, già pittore, del residuo prezzo dovuto a que- 
st’ultimo per il grande affresco della /ussione sulla 
vasta parete divisoria della navata dal coro. 

Il Motta fa osservare che da questo documento ri- 
sulta adunque che nel luglio 1532 il Luini era già 
morto, e siccome il Merzario nei registri del santuario 
di Saronno aveva trovato notizia di un pagamento 
fatto al Luini il 2 agosto 1531, così la morte di lui 
avvenne tra l’agosto 153r ed il luglio 1532, e proba- 
bilmente quand’era giovine ancora, poichè la prima 
opera sua datata che si conosca non risale che al 1512. 


Un tondo del Sodoma fu acquistato testè dal 
Museo Poldi-Pezzoli. Mi era capitato di riconoscerlo 
di questo autore all’ Esposizione d’arte sacra di Pistoia 
del 1899, ov’era esposto nella prima sala, al n. 171, 
con la indicazione impropria di: « Scuola toscana del 
secolo XxvI ». 

Vi è rappresentata la. Madonna col Bambino tra 
San Giovanni Battista e Santa Chiara, tutte mezze 
figure, salvo il Bambino, La pittura è spigliata, briosa 
e vivace, di colorito vigoroso e di profonda traspa- 
renza; i tipi sono geniali. Ritengo che il Sodoma 
l’abbia eseguita nell’epoca in cui creò i suoi affreschi 
alla Farnesina. | 

Interessante è la cornice di carta pesta, che forma 
corpo con la tavola su cui è dipinta l’opera: consta 
di frutta e fogliami rigogliosi e si avvicina al tipo delle 
cornici in terracotta smaltata dei Della Robbia. 


La tavola della Madonna della Grotta nella 
parrocchiale di Affori, presso Milano, sulla quale 
nella primavera scorsa il signor Ambrogio Annoni ri- 
chiamò l’attenzione degli studiosi, da alcuni mesi forma 
argomento di numerose e frequenti dissertazioni del 
dott. Diego Sant’ Ambrogio, nella Lega Lombarda, 
nel Cosmos Catholicus, nella Natura ed Arte, nel- 











1 Bollettino storico della Svizzera italiana, nn. 7-9, luglio-set- 
tembre 1901. 


L’Arte. IV, 45. 


l'Arte e Storia, nella Rassegna d' Arte, ecc., ecc. Egli 
sarebbe venuto alla conclusione che la pala della //a- 
donna della Grotta, che Leonardo aveva eseguito con 
la collaborazione del De Predis per la chiesa di 
San Francesco Grande non è quella che oggi conser- 
vasi nella Galleria Nazionale di Londra, ma questa 
di dimensioni assai più piccole che si conserva in 
Affori. Se non che il dipinto di Affori non presenta 
affatto nella esecuzione le caratteristiche tecniche del 
Vinci e non ha neppure la vera corrispondenza del 
tipo nel viso della Madonna; anzi il tipo di questo 
viso, la tecnica ed il colorito sono evidentemente di 
un artista della scuola di Bernardino Luini, cosicchè 
in sostanza non abbiamo che una copia (con varianti 
specialmente nel fondo di paese) molto diligente ed 
accurata ed assai graziosa, eseguita probabilmente fra 


il 1520 ed il 1540. 


La ponticella di Lodovico il Moro nel castello 
sforzesco di Milano verrà quanto prima restaurata 
a spese del munifico critico d’arte il cav. Aldo No- 
seda per onorare la memoria della madre sua, che di 
recente egli ebbe la sventura di perdere. La ponti- 
cella detta di Lodovico il Moro si trova tra il fianco 
esterno nord-est del castello e la sua cinta; consta di 
due grandi vòlte a botte gettate sopra il fossato e 
reggenti un elegante loggiato ed alcune camerette. 


.L’aveva costrutta, secondo la testimonianza del Ce- 


sariano, il grande Bramante, ed attraverso le vicende 
secolari del castello cì è pervenuta assai maltrattata; 
purtroppo non si ha speranza di ritrovarvi le pitture 
che Leonardo aveva eseguito nei camerini, ma la co- 
struzione architettonica di Bramante potrà essere ri- 
pristinata nelle sue primiere condizioni. 


L’ Esposizione di arte sacra a Lodi, inauguratasi 
sul principio di settembre nel palazzo del Seminario, 
è raccolta in un vastissimo salone e in parecchi locali 
adiacenti, tutti pieni zeppi di opere d’arte e di prodotti 


delle arti minori, concessi dalle chiese, dalle comunità 


e dai privati di Lodi e del circondario. L’ occasione 
è propizia per ammirare e studiare le opere della fa- 
miglia dei pittori Piazza, di Lodi, e per studiare le 
terraglie lodigiane del medio evo e del Rinascimento. 

«x L'opera più importante però è la celebre croce 
astile di argento cesellato della chiesa dell’ Incoronata 
di Lodi, eseguita da Bartolomeo e dai fratelli Brocchi, 
orefici milanesi, nell’anno 1512. È alta 93 centimetri. 
Nella parte anteriore campeggia la figura di tutto tondo 
del Redentore crocifisso e ai quattro capi, in alto ri- 
lievo, il pellicano e tre dei simboli degli evangelisti: 
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il bue, il leone e l’aquila. Nel rovescio, al centro, in 
figurine di tutto tondo, l’/rcoronazione della Vergine 
ed ai quattro capi, in alto rilievo, il quarto simbolo 
di evangelisti: l’angelo, è poi le tre Marie. 

Il gruppo dell’ /ncoronazione della Vergine intro- 
dotto in questa croce ha la sua ragione nel fatto che 
la croce era stata ordinata espressamente per il tempio 
dell’ Incoronata, presso il quale oggi si conserva an- 
cora. Lo stile delle figure si avvicina assai a quello 
di Cristoforo Solari, e quello invece degli ornati a 
filigrana, che abbelliscono tutta quanta la superficie 
della croce, e degli altri ornati cesellati a tutto rilievo, 
e che l’adornano esternamente, è molto più affine allo 
stile del Bambaja, i quali artisti opravano appunto in 
Milano nel principio del xvI secolo. 

La capigliatura, la barba e gli abiti delle figure 
sono dorati, e così pure gli ornati. Il nodo di sostegno 
di questa croce ha forma di tempietto esastilo, con 
cupolino ad embrici disposte a squame. Ciascuna nic- 
chia in ogni fronte racchiude una figura di santo, e 
così abbiamo: San Pietro, San Paolo, San Giovanni 
Battista, Saht'Antonio abate, San Bassiano e Santa 
Caterina; specialmente quest’ultima ricorda la maniera 
di Cristoforo Solari. 

«°, Vicino a questa croce è esposto un interessan- 
tissimo frammento in terracotta, dipinta e dorata del 
principio del Cinquecento, se non della fine del Quat- 
trocento. Rappresenta la Madonna col Bambino, en- 


trambi in mezze figure. La Madonna ha in capo una. 


corona dorata, con ornati rossi; i capelli, di color 
bruno, lumeggiati d’oro, cadono abbondanti sulle 
spalle; il viso, dipinto color carnagione, è di un buon 
ovale e di lineamenti regolari; il collo ben modellato; 
il manto azzurro chiaro, adorno di stelle d’oro e 
con fodera dorata, lascia travedere sul petto la veste 
sottostante di color rosa, con orlo, fioramì e cintura 
attorcigliata dorati. 

Il Bambino ha i capelli dorati, il viso di color natu- 
rale; la veste, di color rosso porpora, con orlo e fodera 
d’oro, lascia scoperti la spalla e il braccio destro, il cui 
avambraccio è spezzato. L’opera essendo antica, data 
la fragilità della materia, riesce rara e preziosa, e il 
presidente, signor avvocato Giovanni Baroni, seguendo 
il mio consiglio, ha già provveduto perchè il privato 
possessore ne faccia cessione al Museo Civico di Lodi. 

x", Le tavole dei due Piazza più anziani, Albertino 
e Martino, che figurano in questa esposizione non re- 
cano è vero nulla di molto nuovo per lo studio stili- 
stico di cotesti graziosi e dolci pittori che ondeggiano 
fra il Borgognone e la maniera di Leonardo. Anche 
per importanza di mole esse sono inferiori ai polittici 
del duomo, dell’ Incoronata e di Sant'Agnese, in Lodi, 
ed al trittico della Galleria Crespi in Milano. Però, le 
opere conosciute di questi maestri essendo ancora 
scarse di numero, importa prendere nota di quelle che 
‘ora troviamo. 
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Sembrano dell’Albertino, il migliore dei due, il 
San Sebastiano (N. 7) e il San Bassiano (N. 8) entrambe 
appartenenti al vescovado; la Madonna col Bambino 
(N. 106) e Sane Alberto vescovo (N. 2) entrambe del 
signor Giovanni Corbellini. 

L’avvocato Martani espone un trittico in cui si rav- 
viserebbe la mano del Martino Piazza, che era il più 
debole. Nella lunetta si vede il Padre Eterno; nella ta- 
vola centrale, la Madonna col Bambino, con fotido di 
paese; nello sportello di sinistra sono rappresentati 
San Giovanni Battista e Sant'Ambrogio; e in quello 
di destra, San Pietro e un altro santo martire, tutti 
con fondo di paese. 

Di Calisto Piazza, figlio di Martino e ben noto per 
le sue numerose pitture a fresco e in tavola di stile 
molto vicino al veneziano (essendo egli stato allievo 
del Romanino), in questa Mostra si annoverano pa- 
recchie opere, ma quasi tutte alterate dal tempo o 
dal restauro. Notevole è il suo piccolo polittico (n. 6) 
portato dal Museo Civico. È ancora incastrato nella 
sua antica cornice molto elegante, adorna di due co- 
lonnette in forma di candelabro e di due belle volute, 
che collegano la tavoletta superiore ai tre scomparti 
maggiori. Nello scomparto laterale di sinistra è di- 
pinto lo Sposalizio; in quello centrale è rappresen- 
tato, in alto rilievo in legno colorato e dorato, il Pre- 
sepio; nello sportello laterale di destra abbiamo di 
nuovo una tavola dipinta col Sogno di Giuseppe, che 
è avvertito dall’angelo di fuggire. Infine, nello scom- 
parto di coronamento evvi ancora una tavola dipinta 
con la Fuga in Egitto. Il basamento non contiene 
predella, ma ornati in rilievo, dorati. La tavola del 
Sogno di Giuseppe, la meglio conservata, è vergine 
di restauro, | 

x", Nelle vetrine sono esposti due corati miniali da 
Fra Giovanni da Pandino, appartenenti alla chiesa 
della Incoronata, e tre corali miniati da Fra Giovanni 
da Verona, della chiesa di Villanova. 

Il Museo civico ha pure favorito i cinque corali, 
ricchi di miniature di artisti lombardi, fatti eseguire 
intorno al 1495 dal vescovo Pallavicino pel Capitolo 
della Cattedrale. 

xx Dello stesso fra Giovanni da Verona sono esposte 
dua tarsie di stalli, ammirabili per invenzione e per- 
fezionte di lavoro. Una rappresenta un arco di por- 
tico, con la veduta di sfondo di un tempietto fanta- 
stico a cupola; l’altra, un armadio aperto, nel quale 
sono accatastati dei libri e delle cassette, e su queste 
stanno un calamaio, una sfera armillare, un sestante, 
e al disopra di tutto un teschio coronato di alloro. 
Gli stalli, di cui facevano parte cotesti due pezzi, an- 
ticamente erano nella chiesa di San Cristoforo, per 
la quale fra Govanni li aveva eseguiti tra il 1517 e 
il 1523. Chiusa la chiesa alla fine del xvm secolo, gli 
stalli furono scomposti, e una parte sola peregrinò 
nella chiesa di San Bernardo, - 
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La facciata del duomo di Monza venne liberata 
giorni sono dall’ impalcatura che la nascondeva da ben 
undici anni. La bella facciata di Matteo da Campione, 
eseguita tra la fine del xiv e il principio del xv se- 
colo, minacciava completa rovina per lo staccarsi del 
suo rivestimento marmoreo, le cui lastre, invece di 
essere collegate saldamente con la massa muraria, vi 
erano soltanto assicurate con chiavelle di ferro infisse 
a martello. Tutta intera la facciata fu riparata; gran 
parte delle fascie bianche e nere dovette essere so- 
stituita con fascie alternate di marmo bianco di Cre- 
vola e serpentino di Oira. Contemporaneamente venne 
pure restaurata la ricca parte decorativa ornamentale, 
le finestre, il grande rosone e la cuspide centrale. 

Gli studî per quest'opera importantissima sono do- 
vuti all'architetto Luca Beltrami; il compianto archi- 
tetto Gaetano Landriani aveva diretto per molti anni 
l'esecuzione dei lavori, poi alla sua morte era suben- 
trato l’ ingegnere Mina. 


ll monumento a Carlo Cattaneo di Ettore Fer= 
rari. — Il 23 giugno scorso, in Milano, al punto ove 
la via Santa Margherita si allarga, vicino alla galleria 
Vittorio Emanuele e alla piazza del Duomo, è stato 
scoperto il monumento a Carlo Cattaneo, il grande 
pensatore e filosofo che ebbe tanta parte nei moti 
del 1848. | 

La statua, opera dell’ insigne scultore romano Et- 
tore Ferrari, è in bronzo e di proporzioni maggiori 
del vero; rappresenta Carlo Cattaneo con la fascia 
tricolore a tracollo, la destra appoggiata sopra un 
libro; ritto, guarda dinanzi a sè con occhio fermo e 
sicuro, come quando rifiutò l’armistizio proposto dal 
generale Radetzky. La scena stessa del rifiuto appare 
pure nel monumento, cioè nel bassorilievo in bronzo 
incastrato nella fronte del basamento. Negli altri tre lati 
di questo si veggono due medaglioni m marmo grigio, 
in cui l’artista simboleggiò il Pensiero e la Scienza, 
e un bassorilievo in bronzo con la mezza figura alle- 
gorica della Libertà. Sl 

L’opera di Ettore Ferrari è molto ammirata per 
l’effetto monumentale dell’ assieme, l’ imponenza se- 
vera della figura di Carlo Cattaneo, la sobria eleganza 
della base e dei bassorilievi decorativi. 


Milano, Ottobre. 
GiuLIO CAROTTI. 


NOTIZIE DALL’ EMILIA. 


La badia di Pomposa. Ceramiche del secolo XV. 
— La badia della Pomposa, accovacciata sotto la 
grande torre campanaria che domina la valle già pu- 
trida, ora fiorente, è in uno stato pietoso. Le belle 
pitture trecentistiche, che la paravano a festa, parte 
sono oscurate e cadenti, parte si nascondono sotto lo 
scialbo: in tre ordini si svolgono le pitture, lungo i 
muri della navata centrale, con le rappresentazioni 
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della Genesi, della vita del Cristo e dell'Apocalisse. 
Nell’abside signoreggia il Cristo glorioso, sulla schiera 
dei profeti; di fronte all’abside, la grande scena del 
Giudizio universale. È un insieme grandioso che aspetta 
l’illustratore, ma, in attesa, conviene che esso sia con- 
servato con cura scrupolosa, difeso da ulteriori danni. 
Non diciamo del monastero ridotto a fienile, perchè 
non c'è forse più possibilità di riparare l’insigne mo- 
numento caduto in così triste abbandono; e piuttosto 
facciamo noto agli studiosi che, nel portico eretto ai 
tempi di Guido abbate (a. 1008-1046), ci sono degli 
avanzi aggiuntivi di un pavimento in maiolica, de’ quali 
fa d’uopo tener conto. Nulla resta dell’arte ceramica 
a Ferrara nel secolo xv; e abbiamo dovuto sin qui 
contentarci delle notizie forniteci dagli archivi, tra le 
altre di quella che ci fa conoscere il maiolicaro Fra 
Melchiore da Faenza, chiamato nel 1490 co’ suoi figli 
a lavorare a Ferrara. * Il duca Ercole I, che si di- 
chiarava « sopramodo avido », non solo di adornare 
la sua città, ma anche di riempirla di prestanti uomini, 
gli concedeva privilegi e ne favoriva l’industria. ? Ad 
un tempo Ottaviano da Faenza maiolicaro dava lavori 
di terra cotta alle suore del Corpo di Cristo; e dal 1501 
al 1506 Biagio da Faenza dette lavori di maiolica alla 
Corte e a suor Lucia da Narni. } Riportiamo queste 
notizie, non inutili a chiarire la natura de’ frammenti 
del pavimento di maiolica appiccicati all’esterno del 
portico della badia di Pomposa. Vi si scorge la im- 
presa estense di Ercole I, quella dell’anello con il 
diamante a punta triangolare. 


Duomo di Codigoro. Tavole di Dosso Dossi e 
del Garofalo. — Presso alla badia, nel duomo della 
borgata di Codigoro, vi sono due quadri d’un grande 
interesse per gli studiosi. Non ricordiamo che alcuno 
li abbia citati, certamente nessuno ne ha fatto cono- 
scere l’importanza. Il quadro di Dosso Dossi, benchè 
fortunatamente sia scevro da restauri, si sgretola nelle 
vesti e in altre parti, ad eccezione dei volti e delle 
carni delle figure, dipinte con pennello più grasso, 
che sono rimaste intatte. Rappresenta San Giovanni 
Battista ritto in piedi e San Giovanni Evangelista a 
riscontro, con la testa ispirata, accesa, su una corona 
di densi nuvoli: entrambi guardano alla visione ce- 
leste, alla Vergine in gloria; e l’ Evangelista scrive 
sul libro stampato a righe di lettere nere e rosse, 
come quelle del grande volume aperto innanzi alla 
Vergine nella Sacra Famiglia del Campidoglio. 

L’altro quadro, certamente di Benvenuto Tisi, detto 
il Garofalo, è una Madonna col Bambino in trono, 





! G. CAMPORI, Notizie storiche e artistiche della Maiolica e 
della Porcellana a Ferrara nei secoli XV e AVI. Pesaro, Nobili, 1879. 

2 Arch. di Stato in Modena. Mandati dell’anno 1493, a c. 67 e 86. 

3 Arch. di Stato in Modena. Conto generale della munizione, 
1501. — Memoriale, CC, 1501, a c. 155. — Libro delle fartide, 1502, 
c. 95 (a. 1503). — Zibro delle partide, 1505, c. 65 (a. 1506). 
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fiancheggiata a sinistra da San Martino che divide il 
manto col povero, e a destra da Santa Lucia. I ca- 
ratteri boccacineschi sono evidenti nel dipinto, come 
in niun altro mai di quell’autore. Nella classificazione 
delle sue opere va assegnata a questa uno dei primi 
posti, anzi il primo posto come precedente ogni altra 
manifestazione pittorica del troppo esaltato pittore 
ferrarese. 


Museo civico di Reggio Emilia. — Il Museo ci- 
vico, grazie alle cure dell'ispettore onorario de’ Mo- 
numenti, prof. Naborre Campanini, va assumendo un 
nuovo aspetto, e le antichità romane e medioevali, 
alquanto trascurate allora che il Museo era dedito 
solo alle ricerche preistoriche, oggi hanno trovato il 
loro posto. Tra le altre cose, abbiamo ammirato un 
San Sebastiano in terra cotta, che altra volta stava in 
pezzi tra le ciarpe di un magazzino: una terracotta 
che ci richiama le forme rudi ma vigorose di Cosmè 
Tura. É forse uno dei frammenti delle « anchone de 
terra de mezo relevo et de tutto relevo per lo ornato 
de lo altare grande de la chiesa de Sancta Maria de 
novo fabrichato per lo R.mo Abbate Zobolo qui a 
Regio? »! Erano alcune ancone che nel 1470 i reli- 
giosi e canonici regolari di Santa Maria delle Grazie 
in Reggio fecero fabbricare a Ferrara. Quantunque 
non si abbia modo di connettere queste notizie alla 
statua, pure siamo tratti dallo stile suo a pensarci. 


Quadri di Bernardino Zacchetti, reggiano. — 
Nella chiesa di San Prospero ci è un quadro di San- 
t'Omobono che le guide attribuivano alla maniera 
raffaellesca, e che il Frizzoni aggiudicò al Sodoma. 
Si sapeva, per via d’un documento pubblicato dal 
Campori, che il celebre artista soggiornò a Reggio 
d’Emilia, e al suo biografo parve di trovarne le tracce 
nel Sant'Omobono. Veramente l’attribuzione non era 
rispettosa per quel modellatore potente, luminoso, del 
Sodoma; e il Frizzoni stesso, in seguito, manifestò 
dubbiezze e si mostrò disposto ad abbandonare l’attri- 
buzione, che pure aveva un fondo di verità. Il dipinto 
è di uno scolaro del Sodoma. Difatti nella sagrestia 
di San Prospero vi è un quadro di San Bernardino, 
di Sant'Andrea e di un altro santo, attribuito per 
tradizione allo Zacchetti, e che ha col Sant'Omobono 
un’evidente affinità, specie nella testa del Sant'Andrea, 
forte, quadrata, come cavata da una di marmo ro- 
mana. Anche la densità delle ombre è comune ai due 
quadri, che sono quindi tutti e due di Bernardino 
Zacchetti. Un terzo quadro dello stesso artista, con 
gli sbattimenti di luce proprî del Sodoma, il quale 
gli deve essere stato maestro, è il Cristo che appare 
alla Maddalena, dipinto esposto nella quadreria ora 
formata presso il Museo civico. Questi quadri bastano 
a ricostruire una individualità artistica oggi dimenti- 





UR. Arch. di Stato in Modena. Registro della Camera, Man- 
dati, 1470, a c. 136. 
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cata, e confusa finanche con altre ben differenti, per 
esempio, in San Prospero, dove gli si attribuisce pure 
una tavola in legno rappresentante San Paolo, che è 
invece della scuola di Fra Bartolomeo di San Marco. 


Il Mauriziano. Affreschi di Nicolò dell'Abate. — 
Presso a Reggio, sulla via Emilia, di là dal ponte 
sul Rodano, vi è la villetta, soggiorno tranquillo e 
prediletto, di Ludovico Ariosto; e in essa vi sono 
due stanzette dipinte con le figure di filosofi, di sto- 
rici, di poeti, alcuni de’ quali sono fedelissimi ritratti, 
seduti sul vertice o sul pendio di montagne. E vi 


sono cicli di leggende e storie d’amore, quella di Gri- 


selda tra le altre. Tutto fu dipinto, a mio parere, da 
Nicolò dell’Abate, in quella sua forma particolare di 
figurette piccolissime, veramente insolite nella pittura 
a fresco, e quali egli colorì pure nel castello di Scan- 
diano. Le stanzette dove Ludovico Ariosto « empia 
le carte », sono in una misera condizione, per ridi- 
pinture sofferte dalle belle storie figurate sulle pareti. 
Tutto pare che venga meno, anche il culto dei grandi: 
il lauro che Naborre Campanini ha piantato innanzi 
la villetta ora è secco! I bei ricordi d’arte cadono, o 
sono guasti da graffiti villani e da scarabocchi. Ed era 
quello il luogo che l’Ariosto ricordava a Sigismondo 
Malaguzzo, stando in Garfagnana governatore del duca 
di Ferrara: 
Già mi far dolci inviti a empir le carte 


I luoghi ameni, di che il nostro Reggio, 
Il natio nido mio n’ ha la sua parte. 


Il tuo Maurizfan sempre vagheggio 
La bella stanza e ”’1 Rodano vicino 
De la Najade amato ombroso seggio. 


Casa Fiordibeili. Affreschi di Nicolò dell’Abate. 
— A proposito di Nicolò dell’Abate citiamo un af- 
fresco di lui, non ricordato sin qui, che adorna la 
corte della casa Fiordibello. È diviso in tre parti: a 
sinistra si vedono piccole figure di cavalieri; nella 
parte media, un roseto dov’è una dama, a cui s’ac- 
costa un cavaliere per esprimerle una promessa o una 


dichiarazione d’amore; a destra, al margine d’un ro- 


seto, un uomo che mira una ninfa dormiente. È un 
affresco abbastanza ben conservato, benchè esposto 
alle intemperie, e d’una vivacità dossesca di colore, e 
e di eleganza tutta cinquecentesca nei ricchi costumi. 


Un insigne edificio del secolo XVI in Reggio. — 
Il nobilissimo edificio, dove ora si accolgono e s'’ istrui- 
scono i fanciulli poveri, è un esemplare tra i più belli 
di architettura lombarda. Il fregio che corre sotto il 
cornicione è adorno delle teste dei dodici imperatori, 
alternate da uno stemma con un fiore di giglio sopra 
un crescente, che gli studiosi reggiani sapranno attri- 
buire ad alcuna delle antiche famiglie del luogo. A 
me basta d’attirare l’attenzione sull’ importante monu- 
mento, il quale richiama, per le sue forme decorative, 
gli edifici milanesi del principio del secolo xvi. Esso 
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non è indicato nelle guide cittadine, neppure in quella 
che fu compilata da un degno studioso di cose patrie 
nel 1873! 


Un gruppo di Guido Mazzoni. — Un'altra dimen- 
ticanza è quella che si riferisce a un gruppo di terra 
cotta, già nella chiesa di San Fran- 
cesco, e propriamente nella cappellina 
detta del Signor Morto. Di là fu tra- 
sportato otto anni fa in San Giorgio, 
e infine a San Giovanni Evangelista, 
dove fu riposto nella seconda cap- 
pella a sinistra. Il gruppo, con i soliti 
personaggi di Giuseppe d’Arimatea 
e di Nicodemo, di San Giovanni, della 
Maddalena e delle pie donne, cir- 
conda la Vergine, che sviene innanzi 
alla salma del Cristo: la disposizione 
presente delle figure è infelicissima; 
il restauro è stato condotto solo in 
modo di metter ferri e pietre e gesso 
dove mancavano gambe e braccia e 
mani, e la inverniciatura delle statue 
ha finito per,renderle quasi ripugnanti 
per il loro grasso e il loro lustro. Ep- 
pure le teste, benchè sotto a quegli 
strati di sudicia vernice, mi hanno 
suggerito il nome del loro autore, 
il potente realista Guido Mazzoni. 
Anche le mani, forti, modellate con 
quell’insistente persecuzione del vero, 
lo dimostrano appieno; ma conviene 
notare che mi riferisco alle mani pog- 
giate sui corpi, non a quelle sollevate 
o distaccate da essi, che sono tutte 
o in gran parte rifatte nel peggior 
modo possibile. 

Reggio d’ Emilia, 23 ottobre ’901. 


A. VENTURI. 


NOTIZIE DI SARDEGNA. 


Chiesa di San Pietro delie Im- 
magini nell’agro di Bulzi. — Lo 
studio dei nostri monumenti medie- 
vali, che hanno tanti e così svariati rapporti con lo 
sviluppo morale ed intellettuale dell’isola, non ha pre- 
cedenti di sorta. 

La Sardegna, sotto questo punto di vista, è così 
poco conosciuta che le fotografie ed i rilievi non solo 
degli oggetti d’arte, ma di quasi la totalità degli edi- 
fizî architettonici, resi di pubblica ragione, costituireb- 
bero un lavoro nuovo ed interessantissimo. 

Le cause di questa poca notorietà è d’uopo rin- 
tracciare, oltre che nella trascurata educazione arti- 
stica, nell’ubicazione di questi monumenti lontani dai 
centri più abitati e più colti, per cui lo studio di essi, 
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a causa delle scarse comunicazioni e delle condizioni 
dì sicurezza, porta seco disagi non lievi e non è im- 
mune da pericoli. 

LaSardegna, al pari di altre provincie italiane, attende 
ancora i geniali illustratori che dei suoi monumenti sap- 
piano indagare i segreti delle forme e narrare la storia. 





Facciata della chiesa di San Pietro delle Immagini 


Territorio di .Bulzi (prov. di Sassari) 


Non riuscirà quindi discaro ai lettori de /” Are, che, 
prendendo occasione dai lavori e dalle ricerche arti- 
stiche, che eseguisconsi nell'isola, rilevi in modo suc- 
cinto i caratteri di queste opere d’arte, che per ingiuria 
di tempo e per incuria di uomini furono lasciate ca- 
dere o deturpare con restauri peggiori della stessa 
rovina. 

Il rinvenimento di alcuni tesori in vicinanza di ve- 
tusti edifizi fu causa che una banda di vandali — non 
tutti paesani incoscienti — si riversasse sugli avanzi 
di un’epoca, che per le lacune storiche potea dar mo- 
tivo alle più strane leggende. 
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Fra gli avanzi, ai quali la fantasia popolare attribuì 
le più suggestive fole e che perciò l’ingordigia dei 
cercatori di tesori manomise maggiormente, la chiesa 
medievale di San Pietro di Bulzi in quel di Sassari, 
fu senza dubbio uno dei più investigati e, purtroppo, 
dei più danneggiati. 

Questa chiesetta, innalzata nell’agro di Bulzi, a pochi 
chilometri dal paese, è una sobria ed artistica estrinse- 
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posta l’arco a cunei trachitici e calcarei, secondo il 
tipo caratteristico delle porte delle chiese toscane. 
Per gli scavi eseguiti dai maniaci ricercatori cadde 
quasi per intero il pilastro angolare a destra, e certo 
si sarebbero verificati più gravi danni se il pio interes- 
samento dei fedeli non avesse provveduto con alcuni 
muri di sostegno, eseguiti sollecitamente ed alla buona. 
Queste opere, che deturpano le sobrie ed eleganti linee 


L’incoronazione della Vergine 


Frammento del pulpito dell’antica cattedrale d’ Oristano 


cazione di quell’arte toscana, che nell’isola fiori per 
opera di artefici pisani dall’ x1 al xii secolo. 

La pianta ha forma di croce latina con abside termi- 
nale e con due cappelle laterali, coperte da vòlte a cro- 
ciera. Nella facciata una elegante decorazione, in pietra 
bianca calcarea, di archetti poggianti su svelte colon- 
nine, si stacca dalla parete, in cui la massa scura tra- 
chitica è pittorescamente rotta da filari bianchi e da 
fascie squisitamente ornate. La porta d’ingresso è ret- 
tangolare e ad essa sovrasta un architrave su cui s’ im- 





della facciata, anche staticamente debbonsi considerare 
provvisorie, non potendo esse avere l’efficacia d’ impe- 
dire ulteriori crolli. Ciò fu messo in rilievo ed il Mi- 
nistero dell’istruzione pubblica, giustamente preoccu- 
pandosi di tale stato di cose, autorizzò l’ Ufficio regio- 
nale dei monumenti della Sardegna ad eseguire le ne- 
cessarie opere di consolidamento. 


Scoperte artistiche nel Duomo di Oristano. — 
Dell’antica cattedrale di Oristano, eretta nel x se- 
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colo e dedicata come la primiziale di Pisa alla Gran 
Madre di Dio, abbiamo alcuni avanzi incorporati nella 
costruzione settecentista i quali, messi a riscontro con 
quanto di essa ci lasciarono scritto gli annalisti, che 
la conobbero prima che venisse ridotta alla forma in 
cui tutt'ora si conserva, sono sufficienti a darci una 
idea dell’originaria struttura. Essa avea forma basili- 
cale e dovea essere di ricca e pregevole costruzione 
se di essa il Fara, scrittore del xvi secolo, scrisse: 
templum magnum B. Mariae sacrum quadrato lapide 
insignique struciura.* 

Presentemente la chiesa, ridotta a nuove forme nel 
xvili secolo, non differisce dalle tante mediocri co- 
struzioni, eseguite allo scorcio della dominazione spa- 
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altri locali di servizio non adibiti al culto. Il tentativo 
fu coronato da inatteso successo, poichè in un magaz- 
zino in cui si conservavano attrezzi e materiali da 
costruzione rinvenni un grosso mucchio di rottami e 
di marmi dove, fra le tante ornamentazioni barocche, 
alcune delle quali di una certa eleganza, potei sceve- 
rare un discreto numero di sculture medievali pre- 
gevoli e interessanti. 

Riservandomi di completare con studi e con nuove 
ricerche questi rinvenimenti, che si collegano in certo 
qual modo alla scoperta di una statua di Nino Pi- 
sano nella chiesa di San Francesco di Oristano, mi 
limiterò a brevi cenni su alcune di esse ed in spe- 
cial modo su due bassorilievi rappresentanti: uno 


L’Annunciazione 


Frammento del pulpito dell’antica cattedrale d’ Oristano 


gnola, nè lo studioso rinviene fra gli orpelli e gli stucchi 
di un fasto di cattivo gusto alcuna delle sculture, che 
certo doveano ornare l’antica chiesa episcopale del 
giudicato d’Arborea. 

Malgrado ciò, parendomi inverosimile che nessuna 
delle antiche opere d’arte si fosse sottratta al van- 
dalismo dei nostri antichi, volli tentare alcune ricerche 
al riguardo, estendendole ai magazzini ed a tutti gli 





! FARA, De chorografhia Sardiniae, pag. 92. 


l’/ncoronazione della Vergina, e l’altro 1’ Annunciazione. 

Nel primo la Madonna, di forme modeste e gentili, 
con gli occhi bassi e con le mani congiunte, riceve 
dal suo Figliuolo la corona di regina. L’atteggiamento 
del Salvatore, che le siede a lato, non è scevro di 
difetti e le forme del corpo sono scorrette, dure ed 
angolose. Malgrado tali deficienze, che nella figura 
della Madonna sono di molto attenuate, questa com- 
posizione, che un secolo dopo il Beato Angelico do- 
veva svolgere con tanto magistero di luce e di poesia, 
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ha tal sapore di misticismo e tale gentilezza da dare alla 
scultura una serenità ed una delicatezza impareggiabile. 
La scultura dell’ Annwnciazione è incompleta, man- 
cando oltre due terzi del secondo scomparto, in cui 
era scolpita la Vergine, seduta avanti un libro aperto, 
con accanto un vaso di gigli che la poesia dell’ arte 
cristiana collocò sin dal Trecento presso l’immagine 
di Maria. L’Arcangelo Gabriele, ricciuto e sorridente, 
‘nello scomparto rimasto intatto, piegato un ginocchio 
a terra, le porta e leggiadro il lieto saluto: Ave Maria. 
Connettonsi a questi bassorilievi due statuine (la 
Madonna ed un Apostolo) addossate a due colonnine 
con capitelli d’arte toscana. Benchè j guasti ed i de- 
perimenti subiti, chi sa da quanti secoli, nel posto dove 
erano buttate non ci permettano d’apprezzarne la fini- 
tezza dell'esecuzione e la modellatura delle teste, tut- 
tavia le linee scultorie alle quali s’informano ci dànno 
modo di stabilire che esse, come i due bassorilievi, 
doveano appartenere ad un pulpito istoriato, e costitui- 
vano i sostegni dei leggii dell’Epistola e dell'Evangelo, 
dei quali sino ad ora non potei rinvenire traccia. 
Originariamente questo pulpito, in conformità ad 
una forma artistica e ad un concepimento simbolico 
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in uso non solo in Toscana, ma anche nelle altre pro- 
vincie italiane, poggiava, come i pergami di Nicola e 
di Giovanni Pisano, per mezzo di colonne sulle spalle 
di leoni, probabilmente distrutti ancor essi, salvo due 
bellissimi in marmo, collocati dai restauratori spagnoli 
ad ornamentazione della gradinata del presbiterio. 

Questo pulpito, che un'insana mania del nuovo dis- 
fece e distrusse in parte, dovea essere opera prege- 
volissima. L'artista che lo scolpì ci è ignoto, ma dovea 
esser certo educato a quella scuola che, germogliata 
a Pisa, ebbe il suo maggior sviluppo a Firenze. 

Benchè le due statuine ricordino in modo eccezio- 
nale la Vergine e l’Apostolo, che limitano lateral- 
mente il bassorilievo della Nafivifà nel pulpito di 
Siena, scolpito da Nicola Pisano, pure la maniera arti- 
stica delle nostre sculture più che alla scuola di questo 
grande riformatore, si collega a quell’arte plastica che, 
sorta per l’ influenza innovatrice delle pitture di Giotto, 
ebbe in Andrea Pisano ed in Nino, suo figlio, i rap- 
presentanti più puri, ed alla quale l’Orcagna diede 
l’ultima e gentile espressione. 

Cagliari, settembre 1901. 
DIONIGI ScANO. 
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LA GALLERIA 


ANNESSA ALL'ISTITUTO DI BELLE ARTI DI.URBINO 


UANDO la mattina del 2 giugno scorso in Urbino, poco prima che 
si scoprisse la lapide a Giovanni Santi, potei ammirare un sì 
cospicuo numero di lavori del padre di Raffaello, genialmente di- 
sposti in una sala del celebre palazzo de’ Montefeltro, ove ha sede 
la galleria annessa all'Istituto di belle arti, pensai di mandare 
qualche notizia in proposito ai lettori del L'Ar/e, e pensai inoltre 
che non sarebbe stato inopportuno divulgare la cognizione delle 
principali pitture della galleria urbinate, le quali formano coi mo- 
numenti che adornano la patria del Santi il maggior decoro .della 
città gentile che diè i natali a tanti e così nobili artisti; poichè 

la bella collezione urbinate presenta lavori di maestri egregi ed è in sostanza assai più prege- 

vole di quanto si stimi. In ciò dunque la ragione del presente scritto. 

Noto anzitutto che la modesta quanto utile mostra delle pitture del Santi — dodici 
tavole, due tele e le fotografie di quasi tutte le opere del maestro — aperta al pubblico 
per diversi giorni nelle splendide sale del « Magnifico », offerse il modo ai non numerosi 
cultori de-nostri studî di istituire preziosi raffronti stilistici agevolando la risoluzione di alcune 
questioni circa la paternità di pitture fin qui erroneamente aggiudicate ad artisti che nulla 
hanno di comune con esse, o troppo timidamente attribuite finora ai loro autori. 

Delle due tele, ad esempio, rappresentanti l’una San Rocco e l’altra l’arcangelo Raffaele 
col giovinetto Tobia, le quali appartengono, senza dubbio, al padre di Raffaello, troppe erano 
ancora le incertezze -per cui anche gli studiosi del luogo rimanevano nel dubbio tentennanti; 
oggi invece, come dirò più avanti, in grazia appunto della piccola esposizione urbinate, tali 
incertezze saranno ragionevolmente e per sempre dileguate, potendo restituire all’operosità 
di Giovanni Santi le due pitture Coppiamente preziose, per ciò ch’esse rappresentano due 
lavori, su tela, della sua maniera più progredita. 

Altrettanto si dica delle sei tavole oblunghe con figure mossi esposte, nella stessa 
sala del « Magnifico », dal Capitolo della Metropolitana, che ne è proprietario. Anche per 
ciò che si riferisce a tali pitture, contestate fino a ieri e tolte al Santi persino dall’oratore 
che fu chiamato per la circostanza a leggere il discorso commemorativo del maestro, è bello 
poter asserire che mercè l'esposizione del giugno noi possiamo ora risolvere un problema 
non mai bene chiarito finora, sebbene posto da critici perspicui come il Cavalcaselle ed il 
Morelli, i quali avvertirono già, senza dirne le ragioni, che le tavolette « falsamente attri- 
buite a Luca Signorelli mostrano tutto il fare di Giovanni Santi ». Ma anche di tali pitture, 
tornate nella sagrestia del duomo in compagnia della splendida tavola di Timoteo Viti con 
i Santi Martino e Tommaso, e della preziosa tavoletta attribuita a Piero della Francesca, 
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dirò in appresso, quando cioè, passando in rassegna e per ordine cronologico le pitture prin- 
cipali della Galleria d’' Urbino, tratterò dei quadri del padre di Raffaello. 

Giovi intanto l’avvertire che nel 1861, quando Lorenzo Valerio con decreto del 6 gennaio 
volle dotare la città di Urbino di un Istituto di belle arti e deliberò di raccogliervi i monu- 
menti e gli oggetti d’arte posseduti dalle soppresse Congregazioni religiose delle quattro 
provincie marchigiane, ebbe certamente in mira di rendere per tal modo omaggio solenne 
e gentile alla Terra che vide nascere il principe dei pittori e il più grande architetto della 
cristianità; ma è mestieri aggiungere che l'illustre uomo non pensò al certo alle difficoltà 
quasi fnsormontabili di simile impresa. Tanto ciò è vero che il decreto del Valerio ebbe a 
subire in breve grandi variazioni. 

Ciò malgrado, in pochi anni la galleria annessa all’ Istituto di belle arti in Urbino, dato 
il grandissimo numero di pitture raccolte in città, la quale ne era ancora assai ricca, potè 
contare, come afferma il Gherardi, ben 240 quadri; di 84 dei quali lo stesso scrittore dà 
brevi cenni, quando non si limita alla semplice indicazione di ciò che i quadri rappresentano. 

L’anno 1883 la galleria e l’Istituto di belle arti dall'ex-convento di San Benedetto pas- 
sarono nel palazzo ducale. La prima, non trovando posto nelle sale dell’ Istituto, fu collocata al 
piano nobile del palazzo, ove attualmente occupa il salone del trono, la grande sala chiamata del 
« Plebiscito », la cameretta che conduce alla sala del « Magnifico », adorna anche essa di pitture 
e di arazzi, e l'appartamento così detto delle « Duchesse », che si compone di altre tre stanze. 

È giusto notare subito che non tutti i 240 quadri, segnati dal conte Gherardi, si con- 
tano più nella galleria; ma è anche giusto aggiungere che non si hanno ragioni per credere 
che dalla importante raccolta esulasse neppure una delle opere più ragguardevoli, fra quelle 
almeno di cui fa parola il Gherardi stesso. | 

Nondimeno per la storia, dirò così, esterna della galleria piacemi avvertire, prima di 
guardare alle migliori pitture che ancora vi si conservano, che non si sa comprendere perchè 
mai non vi figurano più, da anni, alcuni quadri ed alcuni stucchi annotati dal Cavalcaselle 
e dal Morelli nel noto Cazalogo delle opere d’arte nelle Marche e nell’ Umbria, dai due illustri 
uomini compilato negli anni 1861-62. 

Scopo precipuo della visita dei due commissari straordinari alle provincie delle Marche 
e dell'Umbria era stato appunto quello di far sì che gli oggetti d’arte delle due regioni, 
esistenti nelle chiese e presso gli enti religiosi soppressi o minacciati di soppressione, e quelle 
comunque al culto e non di proprietà privata venissero ad ogni costo liberate dal pericolo 
di vendita o di perdita, prevenendo per mezzo di intendenti, sindaci e commissarî della Cassa 
ecclesiastica arbitri ed abusi, e proponendo infine « il modo di ricuperare quelle opere d’arte 
che fossero state trafugate e consigliare i provvedimenti per la conservazione di tanta e bel- 
lissima parte del patrimonio artistico del Regno ». 

Il lavoro de’ due critici fu certamente provvido, ma non mancarono in processo di tempo 
cambiamenti, alterazioni, trasponimenti e, a quel che pare, trafugamenti di opere d’arte di 
qualche pregio anche fra quelle che il Morelli ed il Cavalcaselle videro e annotarono, e di 
cui fecero sottoscrivere la nota ai relativi consegnatari. 

Come avviene, ad esempio, che una tavoletta rappresentante Gesù che porta la croce 
una mezza figura quasi al vero — della maniera di Giovanni Santi, già nel monastero di 
Santa Chiara in Urbino, non sia più reperibile? 

Chi ha notizia di una AI/addalena del Giampetrino, quasi al naturale e con cornice del 
tempo, la quale trovavasi, come nota il Morelli, nello stesso convento? 

Chi ricorda più oramai una bella terracotta colorita, con la Vergine ed il Bambino, della 
fine del secolo xv, già nel convento di Santa Lucia, pure in Urbino?! 








! L'ispettore dei monumenti di Urbino, nel men- delle Gallerie Nazionali Italiane (Roma, 1896), scri- 
zionato Catalogo del Morelli e del Cavalcaselle, stam- veva in proposito: « È irreperibile ». 
pato fra le Notizie e i documenti del secondo volume È inesplicabile, aggiungo io, che lavori certamente 
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Fra i più vecchi amici dell’arte in Urbino, chi sa dire in quale galleria o collezione 
privata passò la bella tempera della scuola di Giovanni Santi, con entrovi la Madonna ed 
il Bambino, ed una divota ginocchioni dinnanzi al trono? 

Non gravissimo danno, ad ogni modo, potè arrecare la mancanza di qualche quadro ad 
una galleria come la nostra, la quale ci presenta buone opere di artisti insigni e può vantare 
su tutte le altre congeneri delle Marche e delle Romagne il grande pregio di accogliere 
lavori di maestri e di scuole diverse, dal tempo dei giotteschi a tutto il secolo XVII. 


* * %* 


q 


Il Trecento è infatti bene rappresentato nella galleria da pitture di varie dimensioni e 
forme diverse; tra le altre, ammirasi un Crocifisso, quasi al vero, dipinto su tavola in forma 
di croce, e che ricorda il fare di Jacobello del Fiore, un artista veneto, le cui opere lasciate 
in Romagna, nella provincia di Pesaro e Urbino e nell’Abruzzo segnano, lungo un tren- 
tennio, l’operosità di questo maestro. Un altro Crocifisso, assai più importante e di dimen- 
sioni maggiori, attribuito, non so con quale criterio, al Margheritone, grandeggia su tutte le 
opere del Trecento. Poi non mancano di questo secolo alcune pale d’altare in forma di trittici 
e di polittici di notevole valore, massime per la storia dell’arte delle Marche, della Romagna 
e delle provincie limitrofe; di molto pregio, ad esempio, è il polittico proveniente da Mace- 
rata Feltria, firmato da Giovanni Baronzio da Rimini, del 1345, e di cui offro la fotografia 
(fig. 1°); e l’altro erroneamente attribuito a Gentile da Fabriano e che rappresenta invece 
l'opera di un suo precursore diretto: un’opera, molto verosimilmente, tanto preziosa quanto 
rara, di Allegretto Nuzi, il quale fiori appunto nella seconda metà del Trecento ed ebbe 
caràtteri che si riscontrano in questo lavoro. 

Il trittico del Baronzio, con piccole figure in campo d'oro, veniva attribuito, ne’ vecchi 
cataloghi, a Taddeo Gaddi, benché l'iscrizione sulla cornice del quadro, riportata anche dal 
Tonini e ridotta ormai illeggibile, dica così: Arzo dui millo CCCXAL quinto tpe dui Clemtis 
dp. oc opus fecit Joannes Barontius de arimino. La pittura è doppiamente interessante pel 
numero assai scarso delle opere di Giovanni, morto, secondo il ricordato storico riminese, 
circa il 1362. Nel centro della tavola è rappresentata la Vergine che accarezza Gesù; da uno 
dei lati si vedono un angelo e un santo vescovo; dopo questi è l'Adorazione de’ Magi con 
sotto la Presentazione al Tempio; dall’altra parte, ancora un angelo e San Francesco, e nel- 
l’ultimo scompartimento vedesi l’U/fima Cena e, più in basso, la Cattura di Gesù. Delle 
sette cuspidi una manca: in quella di mezzo è la Crocifissione, in quella a sinistra di chi 
guarda sono i Santi Pietro, Agostino e Giov. Battista; nelle due a destra l’Angelo e ia 


Vergine Annunziata. 


consegnati alla Pinacoteca annessa all’Istituto non vi 
si siano poi conservati, o perchè alienati, o perchè 
non tenuti con quella cura che si doveva, o perchè 
ridotti barbaramente in pezzi. 

Il grande e bellissimo bassorilievo di scuola to- 
scana, con la. Vergine seduta ed il Bambino sulle gi- 
nocchia, trasportato all’ Istituto dal Collegio Raffaello, 
non è forse stato, certo per disgrazia, spezzato in 
due, mutilandone il viso della figura maggiore?! 

Ma chi pensa a ciò? È stata rimessa almeno al 
posto la preziosa scoltura? 

' Per chi intendesse farne ricerca aggiungerò, to- 
gliendone i dati dal Morelli e dal Cavalcaselle, che 
sul gradino del trono si leggeva l’anno 1512 e la 
scritta: Questa fece fare D. M.° Giov. Battista Gon- 
nella ; che il Bambino, sul ginocchio destro della madre, 


vedevasi in atto di stringere un uccellino in mano, e 
che la tela misurava in altezza cm. 60 ed in larghezza 
appena cm. 12, ed era cinta da cornice del tempo, 
colorata. L’annotatore del Catalogo più volte ricor- 
dato scrive che il bel quadretto non si trova più, ma 
che però esso figura nell’elenco degli oggetti d’arte 
demaniali devoluti alla Pinacoteca dell’Istituto di 
Belle Arti. 

Ed è deplorevole assai che non tutte le opere co- 
munque affidate alla galleria dell’ Istituto non sieno 
debitamente passate col rimanente nella nuova resi- 
denza della pinacoteca; e vorremmo che chi può e 
deve facesse in proposi'o tutta la luce possibile, 

? Recentemente vi fu rimessa la cuspide mancante, 
ma senza la figura del santo, perduta chi sa mai in 
quale epoca. 
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Le figure di questa tavola, benchè povere di forme, non mancano di un certo carattere 
e quelle femminili anche di un certo garbo. L'esecuzione tecnica è buona e diligente, il colo 
rito chiaro; i contorni invece si appalesano alquanto difettosi, come difettoso ne è il rilievo. 
Quelle teste allungate, dagli occhi a mandorla, dal naso sottile, dall’incarnato con riflessi 
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Ck Fig. 2 — Allegretto Nuzi (?): Trittico già attribuito a Gentile da Fabriano 
Urbino, Galleria 


cerei e con ombre grige sono tuttavia ben compensate dalla freschezza del colore e dalla 
espressione dei volti, da cui si diffonde un sentimento particolare di dolcezza. 

Nella tavola centrale del trittico riprodotto alla figura 2°, vedesi Maria seduta sopra un 
cuscino fregiato d’oro, posto sopra uno sgabello. La Vergine è avvolta in ricco manto scuro, 
adorno di fiorami d’oro. Sulle ginocchia ha il Bambino, ch’ella sostiene con la sinistra, mentre 
con la destra gli porge la mammella, visibile per un taglio dell'abito. Il Putto indossa una 
camiciola con maniche verdi, ornate anch'esse con fiorellini d’oro, e mostra il resto del cor- 
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picino coperto da un panno giallo-scuro filettato pure d’oro. In alto sono cinque angioli a 
mani giunte e in atto di adorazione. 

Negli scompartimenti laterali sono figurati episodî della vita di San Bartolomeo, mentre 
nel gradino, diviso ugualmente in tre parti, sono rappresentate a sinistra la Circoncisione, 
nel mezzo la Crocifissione e nell’altra la discesa dello Spirito Santo. 

Il trittico, ch'è il più bello e il più grande della galleria, proviene dalla sagrestia della 
chiesa di San Bartolo di Urbino. Anticamente, come dissi, era giudicato di Gentile da Fa- 
briano, riferendosi forse i nostri vecchi scrittori al passo del Vasari, il quale scrisse che 
Gentile « fece infiniti lavori nella Marca, e particolarmente in Agobbio, dove ancora se ne 
veggono alcuni, e similmente fer futto lo Stato d° Urbino ». Il Lanzi, senz’alcuna ragione, 
l’attribui ad Antonio da Ferrara. 


De’ primi anni del Quattrocento si ammirano diverse tavolette nella sala del « Plebiscito », 
fra cui una giovane figura di Sant'Agata, in campo d’oro, di scuola senese, assai bene con- 
servata; un San Giorgio ed un San Giovanni — due tavolette che originariamente facevano 
parte di un trittico — caratteristiche figure di santi, magre, anzi stecchite, dipinte su fondo 
d’oro con la diligenza di miniatore e giudicate della maniera del Berna anche dal Morelli 
e dal Cavalcaselle; una Santa Chiara; alcune teste di santi; altre piccole composizioni 
sacre, ecc. 

‘Della prima metà dello stesso secolo domina fra tutti Antonio da Ferrara. Antonio di 
Guido Ferrarese, che fu il nonno materno del nostro Timoteo Viti, dipingeva in Urbino 
quasi contemporaneamente ad Ottaviano di Martino di Nello da Gubbio, l’artista col quale 
si apre il ciclo più importante delle pitture nella città nostra, lungo la prima metà del 
Quattrocento. 

Le opere di Antonio da Ferrara non hanno quel sentimento di dolcezza e di grazia che 
distinguono le figure dell’ Eugubino; tutta l’opera sua ci si presenta con figurazioni di santi 
alquanto rigidi negli atteggiamenti, duri ne’ contorni e talvolta scorretti. Le forme larghe, 
aduste de’ suoi personaggi, il panneggiare sovraccarico di pieghe, le estremità rozzamente 
segnate danno alle sue pitture una forza caratteristica e ci ricordano la maniera dei più noti 
maestri ferraresi del suo tempo. Anche il colore vi è acceso come in que’ maestri e in talune 
delle sue opere, come in quelle che si ammirano nella galleria di Urbino, si riflettono la 
chiarezza e lo smalto di altri maestri di lerrara. 

Urbino vanta dell'insigne maestro, il quale attende ancora lo storico che ne illustri le 
opere e la vita, il lavoro suo migliore. l'utta una parete di una stanza della galleria è occu- 
pata dalle 13 tavolette che un tempo componevano un grandioso polittico da Antonio dipinto 
nel 1439 per la chiesa de’ Zoccolanti, a un miglio dalla città. 

La tavola centrale rappresenta la Madonna seduta in trono adorante il Bambino, ch’ella 
tiene sulle ginocchia; in ciascuna delle altre tavolette è dipinta, nella proporzione di circa 
un terzo del vero, una figura di santo in piedi. ' 

Nel 1897 ebbi il piacere di scoprire e riconoscere, in un camerino attiguo alla sagrestia 
della detta chiesa de’ Zoccolanti, un’altra tavoletta del Ferrarese, la quale oggi, diligente- 
mente restaurata dal prof. Centenari, fa bella mostra di sè, insieme con le altre, nella bella 
parete occupata unicamente dalle opere del maestro. La tavoletta, la quale molto probabil- 
mente fece parte del grandioso polittico del 1439 o di qualche altro lavoro di Antonio, in 
parte disperso o forse spezzato durante la burrasca del Governo che si chiamò z/2/c0, rap- 
presenta il Cristo risorto. 


! Duolmi di non poter offrire le fotografie di sì pregevole lavoro, che, pur troppo, non sono state fatte 
mai, ch’io sappia, da alcuno. 





Fig. 7 — Giusto na Ganp: LA COMUNIONE DEGLI APOSTOLI - Urbino, Galleria 
(Fotografia Alinari) 
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La nobile figura, con una gamba sopra il dischiuso sepolcro, mostrasi di fronte e in 
atto di benedire, mentre con la sinistra regge un piccolo stendardo bianco con la rossa croce. 
Ha capelli e barba biondo-oscura, la carne rossiccia, propria degli antichi maestri di Ferrara, 
e il loro piegare duro. Il Redentore stacca, come tutte le altre figure di Antonio nella rac- 
colta d’ Urbino, in campo d’oro. Davanti alla tomba è un giovane guerriero dormiente in 
proporzioni minori assai di quelle del Cristo. 

Del Ferrarese possiede la galleria anche un antico stendardo, importantissimo benchè 
rovinato, proveniente dall’oratorio di San Giovanni. Nella parte anteriore v’è dipinta la Cro- 
cifissione nell’atto che Longino ferisce il costato di Nostro Signore; nell’altra sono due santi 
seduti. Della tela veramente preziosa è notizia nel Zibro de: conti del 1430 della Confrater- 
nita di Sant'Antonio Abate di Urbino, ' annessa da gran tempo a quella di San Giovanni, 
ov'è detto che la spesa per lo stendardo dipinto da « Antonio da Ferara » fu sostenuta 
«a di 10 julii 1438 per Domino Sperandio ». Coglieva pertanto nel segno il Thode, * 
quando scriveva che la Crocifissione presenta lo stile del Ferrarese, il precursore diretto di 
Cosimo Tura e di Francesco del Cossa, i fondatori dell’antica scuola di Ferrara; mentre 
errava ritenendola posteriore alla pala d’altare proveniente da’ Zoccolanti. 

Non lungi dalla tela con la Crocifissione e i due Santi, vediamo un altro stendardo ove, 
secondo il Thode, è palese l'imitazione dello stile di Antonio. Rappresenta da una parte la 
Predicazione di San Giovanni e dall’altra il Battesimo di Gesu. 

La tela, la quale invero appalesa diverse mani, fu restaurata o, meglio, in gran parte 
rifatta nei primi del 1554 da maestro « Raphaello di (rhisello » di Urbino, il quale ebbe 
« fiorini otto e mezzo per conto de l’Insegna grande de San Giovanni, che à tolto a rase- 
tarla, la quale era rotta e scolorata in più diversi luoghi, et ha tolta a rapezarla e colorirla 
tutta a olio e rasetarla bene dove bisogna »; * e tanto bene infatti la colorì che nella parte 
ove è il Baffesimo di Gest aggiunse a piacer suo anche due angioli in alto che, per buona 
sorte, sembrano ispirati da pitture di Giovanni Santi, e coprì e rifece senza scrupolo ciò che 
più gli parve e piacque. 

Il lato invece ov’è dipinta la Predicazione di San (Giovanni conserva ancora tutto il 
carattere del tempo, specie per alcune teste e figure di ascoltatori, le quali richiamano alla 
mente gli affreschi ed alcuni tipi di figure dipinte dai fratelli da Sanseverino; i celebri maestri 
che nel 1416 decorarono in Urbino l'oratorio di San Giovanni, ed ai quali, nella regione 
marchigiana, come fu giustamente osservato da altri, devesi l’affrancazione dell’arte italiana 
dalle formole giottesche e l’inizio della pittura dal vero. 


dx * 


Dalla scuola ferrarese passiamo alla toscana, discorrendo brevemente d’uno de’ suoi più 
insigni maestri, di Paolo Uccello. 

Egli contava circa 70 anni quando si recò l’ultima volta in Urbino a dipingere per la 
Compagnia del Cordus Domini, ma già sin dal 1465 è attestata la sua presenza nell’alta 
città de’ Feltreschi, come si rileva dal Zbr0 5 a fol. 5 e a fol. 12 v. di detta Compagnia, 
come ricevitore di 52 bolognini. La sua attività in Urbino data però indubbiamente dal. 
l'agosto 1467 alla fine del febbraio 1468, e poi dall’agosto all'ottobre dello stesso anno. 

Paolo insieme con Pier della Francesca aveva condotta l’arte su basi affatto scientifiche, 
con lo studio profondo della prospettiva e del vero; ond’è che in Urbino, dove non esiste- 
vano che pitture di maestri idealisti, l’opera di questi innovatori s’impose pel suo carattere 
speciale che le derivava dallo studio immediato della natura. 











! Cfr. in Rassegna bibliografica dell’ Arte italiana 2 Arch. stor. dell Arte, I, pag. 139. 
i documenti pubblicati da ERCOLE ScATASSA nel fa- 3} Rass. bibliogr. cit. 
scicolo di ottobre 1898, pag. 196. 
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Della tavola che Paolo Uccello dipinse nel 1468 per la chiesa del Corfus Domini non 
si ha più memoria e nemmeno si conosce il soggetto rappresentatovi; come nulla ci è noto 
delle altre pitture ch’ei dovette eseguire nel 1465 e in principio del 1468, come afferma il 
Pungileoni, che attinse dal Z:5r0 B di quella Compagnia. Una parte invece della tavola pare 
sia la predella con la storia della Profanazione dell’Ostia che si conserva appunto nella gal- 
leria di Urbino. Questa pittura, divisa in sei compartimenti, era unita un tempo, non si sa 
per qual ragione, alla Comunione degli Apostoli, dipinta da Giusto di Gand, nella soppressa 
chiesa di Sant'A gata. 

Dò del gradino la riproduzione nelle figure 3°, 4* e 5°; per la descrizione delle sei scene 
rimando il lettore al Cavalcaselle, ® che la predella studia particolarmente, ritrovando in essa 
tutti i caratteri del pittore fiorentino. 

Nessun altro lavoro di questo maestro si conserva in Urbino, ed il Passavant, che non 
conosceva questa predella, affermava che nessuna pittura di Paolo esisteva nella patria di 
Raffaello. Ciò si spiega quando si rifletta che il gradino del maestro toscano, tenuto fra le 
cose inutili in una soffitta del Collegio de’ Nobili, cui era annessa la chiesa di Sant'Agata, 
passò alla galleria solo nel 1861, dove dai molti guasti fu restaurata dal prof. Achille Maz- 
zotti, romano. 

Al grande Piero della Francesca, di cui si conserva nella sagrestia del duomo la nota 
tavoletta firmata dal maestro con entrovi la Z7agellazione, da una parte, e il duca Oddantonio 
fra due personaggi, dall’altra, è attribuita una tavola della galleria di Urbino qui riprodotta 
alla figura 6°. 

La tavola bellissima della Galleria non è in sostanza che uno studio di prospettiva con- 
dotto a un grado di verità e di precisione insuperabili, le cui linee ricorrenti del piano, delle 
porte delle case, degli archi, delle finestre, dei tetti sono ancora nettamente visibili a chi, 
stando a destra della tavola, la osservi di traverso. Più che opera di Piero alcuno inclinere- 
rebbe a crederla di mano di Fra Carnevale, anche per gli evidenti riscontri ch’essa ha con 
la tavola acquistata dalla galleria di Berlino e con l’altra, tutta a architetture, della raccolta 
Massarenti in Roma; ma consideriamo come alla nuova attribuzione contraddicano le attribu- 
zioni comuni ai tre quadri, che tutte di pieno accordo designano Pier della Francesca per 
autore. * Il quadro, che misura m. 2 per m. 0.60, fu recentemente nettato dal prof. Centenari 
e si trova in ottimo stato di conservazione. 

Sopra la porta dell’ultima stanza della galleria vedesi una piccola tempera rappresen- 
tante in origine il Redentore con angioli. I vecchi cataloghi l’attribuiscono a Piero della 
Francesca; ma quando si consideri che della pittura si conserva appena qualche parte di 
un angelo (indubbiamente buona) e che tutto il resto è assolutamente perduto, mi sembra 
più prudente non pronunziare in proposito il nome dell’ insigne maestro. 

È noto agli studiosi che Federico da Montefeltro « per non trovare maestri a suo modo 
in Italia — come dice Vespasiano da Bisticci — che sapessino colorire in tavole a olio, mandò 
infino in Fiandra per trovare uno maestro solenne, e fello venire a Urbino dove fece fare 
molte pitture di sua mano solennissime ». Il fiammingo era Giusto da Gand, la cui maniera 
di dipingere ad olio il duca prediligeva fin da quando potè vedere alcune opere di un altro 
fiammingo, Giovanni van Eyck. 

Per la illustrazione della tavola di Giusto, ch'è il più grande ornamento della nostra 
galleria, occorre vedere se quanto fu scritto in proposito dal Crowe e dal Cavalcaselle ’ 
non meriti di essere discusso e corretto, poichè gl’illustri storici dell’arte italiana asseriscono 
che Giusto visse alla Corte de’ Montefeltro dopo il 1464 e fu dieci anni appresso incaricato di 
dipingere la Comunione degli Apostoli, la tavola cioè di cui intendo discorrere. 








! Storia della pittura, vol. V, pag. 54 e segg. del duca Federico, È la pala per la chiesa de’ Zocco- 
è Non a Fra Carnevale, cui è stata per tanto tempo lanti che orna da un secolo la galleria di Brera. 
attribuita, ma a Piero appartiene un’altra tavola di- 3 Raffaello, Firenze, 1884, vol. I, pag. 9. 


pinta per Urbino tra il 1472 e il 1473 per desiderio 
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Fig. 8 — GIovannI SANTI: LA VERGINE COL FIGLIO E SANTI - Urbino, Galleria 
(Fotografia Alinari) 
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Il primo ricordo del maestro olandese in Urbino data dal 12 febbraio 1473, stando 
appunto al Z:5ro 2, altre volte citato, della Compagnia del Corpus Domini. A foglio 12 d 
di detto libro sono segnate infatti le prime spese sostenute dalla Compagnia per la pittura 
della grande tavola della Comunione, di cui presento qui la fotografia de’ fratelli Alinari. 

Io temo che i signori Crowe e Cavalcaselle abbiano dato una interpretazione non esatta 
a una nota che il Pungileoni riportò per primo dallo stesso Z:5r0 2, in data 31 marzo 1465, 
ove si legge che « Giovanne de Luca altram. Zaccagna deve dare fiorini 33 e bol. 22 della 
promessa che fece per la tavola ». 

I signori C. e C. credettero evidentemente che cotesta nota si riferisse alla tavola che 
Giusto dipinse assai più tardi. Mentre invece sarebbe stato più giusto supporre che i pre- 
parativi fatti dalla Compagnia pel quadro che doveva ornare l’altar maggiore della propria 
chiesa fossero ancora quelli per la tavola che nel 1469 avrebbe dovuto dipingere Piero 
della Francesca, e che non fu poi eseguita. Non va dimenticato, fra i documenti pubblicati 
dal Pungileoni, dal noto libro della Confraternita, quello in data 8 aprile 1469, nel quale è 
detto: « bol. diece cont.° a Gioh® de Sante da Colbordolo per fare le spese a mro Piero dal 
Burgo ch’era venuto a vedere la taula per farla ». Mi par quindi nel vero lo Schmarsow' 
quando scrive che era già stabilito che si dipingesse la pala d'altare per la chiesa del Corfus 
Domini, ma che la somma raccolta per tale spesa non fosse sufficiente per un maestro di 
valore; che Piero della Francesca, chiamato nel 1469 da Borgo San Sepolcro, non volle dipin- 
gerla, e che Federico d’Urbino procurasse finalmente cotesto lavoro all’artista prediletto, 
aggiungendo alla somma raccolta altri 15 fiorini d'oro. 

Ciò conferma anche un altro documento riferito dallo stesso padre Pungileoni a pag. 55 
dell’E/ogio storico di Giovanni Satiti: « 1474, marzo 7, Fiorini 15 d’oro dati dal Conte Federico 
per aiuto della spesa della tavola a Guido di Mengaccio per la fraternita ». 

Cade per ciò anche un’altra supposizione degli illustri storici della pittura italiana, quella 
cioè che la presenza del pittore fiammingo in Urbino determinasse la gente del palazzo a 
chiamare Paolo Uccello e Piero della Francesca a lavorare nella chiesa del Corfus Domint, 
perchè contendessero la palma a Giusto e ne diminuissero col raffronto la fama. 

Può ammettersi invece che la presenza di Giusto eccitasse del malumore fra gli artisti 
del luogo, ma non mai che i due maestri toscani siano stati chiamati in Urbino dopo di 
lui, perchè i documenti affermano il contrario. Dopo il 1472 0’73 non si ha più alcuna me- 
moria di Paolo Uccello nè di Piero della Francesca, mentre quella di Giusto incomincia quando 
appunto più non si averte quella de’ due maestri toscani. 

La fotografia qui riprodotta (fig. 7°) mi dispensa dall'obbligo di una minuta descrizione 
del quadro, tanto più che di esso già fu scritto nel Z’Arfe (a. 1900, pag. 427). 

Il quadro misura m. 3.30 in larghezza e m. 2.60 in altezza. Fu eseguito nel 1474 per 
la detta Compagnia religiosa ed in ricordo anche della visita a Federico d’Urbino, allora 
conte, * dell’ambasciatore del re di Persia; lo stesso principe di Urbino volle esservi rap- 
presentato con alcuni suoi congiunti e con lo stesso ambasciatore del re Usun Hassan, quegli 
che guarda di traverso la scena ed ha alla sua sinistra Federico. 

La grande tavola, recentemente e sapientemente riparata dal signor Centenari, si pre- 
senta oggi in tutto il suo splendore e bellezza ed è oggetto di ammirazione per tutti, per 
gli stranieri specialmente, che concordemente la proclamano il capolavoro dell’insigne maestro 
fiammingo. 


* * * 


Una delle particolarità più geniali e più notevoli della galleria che andiamo visitando 
sta in ciò, che molte delle opere che la compongono — e sono delle più ragguardevoli — 
ci rappresentano, direi così, per sommi capi, lo svolgersi dell’arte alla Corte d’ Urbino, dalla 








! Melozzo da Forlì, pag. 95. ? Fu nominato duca da Sisto IV. 
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prima inetà del secolo xv al rinascimento pieno. Dall’eugubino Ottaviano Nelli, che fu il 
primo tra gli artisti del Ducato a prender posto alla Corte de’ Montefeltro, ' passiamo al 
ferrarese Antonio di Guido, le cui opere vedemmo già; quindi, dopo i lavori di Paolo Uccello 
e di Piero della Francesca, noi ammiriamo l’opera grandiosa di Giusto di Gand. Guarde- 
remo ora alle pitture di Giovanni Santi che, in qualche modo, si ricollega col maestro fiam- 
mingo, col quale lavorò i ritratti per lo studio del duca,* e coi due maestri ai quali, spe- 
cialmente a Piero, il padre di Raffaello chiese insegnamenti e consigli, siccome più tardi 
crebbe e completò la propria educazione artistica alla scuola di Melozzo. 

Fra i maestri più nobilmente rappresentati in galleria è senza dubbio Giovanni Santi, 
sia per il numero delle opere, che per la bellezza e importanza loro. Dopo di lui ci sorride 
amabilmente il grazioso Timoteo Viti, con le tele del quale si compie qui il ciclo delle 
pitture di maestri forestieri ed urbinati che vanno sino al primo ventennio del Cinquecento. 

Di Giovanni Santi si contano parecchie opere, e sono lieto di poter offrire della maggior 
parte di esse buone riproduzioni, grazie anche alla cortesia del conte Castracane, che di 
alcune di dette pitture volle eseguire le fotografie. 

In ordine cronologico la prima opera del Santi ci è data dalla tavola che per più secoli 
adornò in Urbino l’altare di San Sebastiano nella chiesa dei Francescani e che fu eseguita 
verosimilmente poco dopo il 1480 per la famiglia Buffi, che noi vi vediamo effigiata nelle 
due persone inginocchiate (fig. 8%) alla sinistra del trono, e nella fanciulla anch’essa con le 
manine giunte, in atto di preghiera, dinnanzi al Bambino. | 

La grande tavola ricorda molto il quadro ch'è nel Museo di Berlino e che Giovanni 
colori per la famiglia Matarozzi di Urbania. Se ne veda la riproduzione nel volume VIII 
della .Sforia della fittura del Cavalcaselle e se ne istituiscano i confronti. I lineamenti di 
alcune figure di santi nella tavola di Berlino sono identici a quelli che si riscontrano in 
alcune figure della tavola dipinta per i coniugi Buffi. Ad ogni modo non intratterrò a lungo 
il lettore intorno ad un lavoro per l'illustrazione del quale, chi lo desideri, può ricorrere al 
biografo del Santi, A. Schmarsow, che a lungo discorre e con l’usata competenza di questa 
pittura insigne. A me basti l’osservare, per ciò che si riferisce alle immagini dal vero degli 
ordinatori del quadro, come fino dalle sue prime composizioni il nostro autore desse prova 
di grande talento nella fattura del ritratto, ch ei rappresenta sempre con cura e reali- 
stica fozra. 

Un'altra delle prime opere del Santi, secondo il mio modo di vedere, è lo studio della 
figura del Redentore, che Giovanni imitò dalla grande tavola di Giusto di Gand: uno studio 
che non va osservato quale copia materiale, pedestre dell’originale, poichè la tecnica usatavi 
dal nostro artista supera in finezza quella del pittore olandese. La carne, ad esempio, e più 
ancora la barba e i capelli, sono trattati con tale diligenza e verità quale noi non riscontriamo 
in nessuna figura della Comzrione di Giusto, delineate con profondo spirito realistico, ma 
con un disegno in alcune parti piuttosto rozzo, grossolano. Un altro quadro dove Gio. Santi 
si mostra sotto l’influsso di Giusto è la /tefà, d'una rigidezza fiamminga e di un carattere 
fiammingo anche nei tipi. Anche nel Cristo morto sostenuto da due angioli non si presenta 
il Santi nella sua propria personalità; e il Cavalcaselle * vi nota pure una certa volgarità rea- 
listica, benchè vi trovi «le solite forme proprie del Santi ». 

Il Martirio di San Scbastiano rappresenta l’arte più progredita di Giovanni. La tavola 
gli fu ordinata dai Fratelli dell'oratorio dedicato a San Sebastiano, allora annesso alla chiesa 
di San Bartolo. Non si conosce l’anno preciso dell’ ordinazione del quadro, ma stando alla 
maniera con cui è dipinto non si andrà molto lungi dal vero asserendo che ciò avvenne, 
molto verosimilmente, tra il 1488 ed il 1490. 








* E. CALZINI, Urbino e î suoi mon., pag. 132 e segg. 3 V.: A. ScHMARSOW, Giovanni Santi, der Vater 
? Cfr. G. CANTALAMESSA, in Ze Gallerie Nazionali Raphaels, pag. 49. 
Iialiane, anno I, 1894, pag. 86. + Storia della pittura, vu. 
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Fig. 9 — Giovanni Santi: Il Martirio di San Sebastiano - Urbino, Galleria 
(Fotografia Alinari) 
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Da un libro d’amministra- 
zione dell’attuale Compagnia di 
San Sebastiano, a carta 151 
e in data 12 ottobre 1601, si 
legge: « grossi dieci pagati a 
diverstominich'atutorno a por- 
far la thavola de s. Sebastian 
da s. Bartolo a la fabrica 
n07a », chè l'umidità del luogo 
aveva recato grave danno al 
dipinto. 

Nel 1750, col pretesto di co- 
prire alcune parti della figura 
del santo, il quadro fu impia- 
stricciato da «un guastame 
stieri », come dice il Pungi- 
leoni, ®* un certo Domenico 
Tintori; verso il 1820 l’urbi- 
nate Rondelli pareva avesse 
rimediato ai guasti del sedi- 
cente restauratore, ma poi il 
dipinto, ritoccato ancora, de- 
peri talmente — e per colpa 
di molti — che l’anno scorso 
quando fu consegnato al pro- 
fessor Centenari pel restauro 
trovavasi in uno stato deplo- 
revole. 

Oggi, malgrado certi rigon- 
fiamenti del legno, malgrado 
una parte del fondo annerita 
e alcuni tratti delle figure in 

Fig. 1o — Giovanni Santi: Santa Martire - Urbino, Galleria basso non completamente libe- 

rate dai danni degli antichi re- 
stauratori, la pittura preziosa costituisce per la galleria un acquisto eccezionale, il migliore 
esempio del Santi, in Urbino, giunto alla pienezza delle sue forme. 

Può il lettore formarsi un’idea dell’opera insigne guardando la riproduzione del quadro 
alla figura 9°. In questo lavoro Giovanni Santi, come nell’affresco di Cagli, eseguito per 
la famiglia Tiranni, come nella splendida tavola di Montefiorito, dipinta per i conti Oliva, 
rivela a quale altezza era potuto giungere nell’arte in sì breve tempo. Per la sicurezza del 
disegno, per la scienza degli scorci, per la bellezza ed evidenza dei ritratti è ben giusto pro- 
clamare questa come una delle più belle tavole del padre di Raffaello; un capolavoro, nel 
quale, forse meglio che in qualsiasi altra sua opera, si appalesa la scuola, più che l’influsso, 
del suo amico e maestro Melozzo. 

Anche da sola, la nobile pittura che finalmente adorna, gemma preziosa, la galleria di 
Urbino * basterebbe a rappresentare il valore del maestro in qualunque Museo nazionale. 














! Op. cit., pag. 101. mandare la conservazione del prezioso quadro che 
2 Non è senza un vivo compiacimento ch’io vedo minacciava di perdersi irreparabilmente. In proposito 
finalmente la bella pittura nella galleria della mia di tale riparazione, piacemi segnalare fra gli altri amici 
città natale; chè in più circostanze io ebbi a racco- dell’arte l’egregio conservatore del palazzo ducale, il 
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Un altro lavoro di Giovanni 
appartenente alla stessa epoca, 
e cioè agli ultimi anni di sua 
vita, è quello della figura giova- 
nile di donna, con corona regale 
sul capo, un’ampolla di sangue 
nella destra e la palma del mar- 
tirio nella sinistra (fig. 10°). Nel 
catalogo è distinta con la sem- 
plice indicazione di Santa Mar- 
tire. Fino a pochi anni fa la 
splendida tavoletta dalle tinte lu- 
centi, smaltate, staccantesi di 
sulla trasparenza cristallina del 
fondo con un magnifico paesag- 
gio, caratteristico nelle opere 
del Santi, era indicata, non so 
perchè, come lavoro di maestro 
ignoto, mentre vi si riscontra in 
ogni particolare tutta la maniera 
del nostro. Giovi notare, oltre il 
resto, il modo di concepire e ren- 
dere il paese in quest'opera lu- 
minosa, il segnare minuto, dili- 
gente delle piegoline sottili quasi 
trite, specialmente nelle maniche, 
le quali hanno pieno, perfetto 
riscontro nelle tuniche indossate 
dagli angeli che sostengono il 
Cristo morto, nella tavoletta di 
cui ho detto sopra. 

Il biografo di Giovanni non 
ricorda affatto la Santa Martire, 
né riconobbe la mano del mae- 
stro in due tele egualmente pos- Fig. 11 — Giovanni Santi: L’Arcangelo Raffaele e Tobia 
sedute dalla galleria (che io già : Urbino, Galleria (Fot. del sig. Conte Castracane) 
nominai in principio), e che egli 
dovè pure ammirare nelle sue ripetute visite alla città di Raffaello. Intendo dire delle due 
tele di uguali dimensioni, ma qui riprodotte in misure diverse, e che durante il secolo passato 
subirono tante attribuzioni quanti furono gli intelligenti che le presero in esame. 

La prima rappresenta l'Angelo e Tobia (fig. 11°), l’altra San Rocco (fig. 12°); tutt'e due 
provengono dalla chiesa di San Francesco. 

Nel manoscritto della libreria Biancalana, dal Pungileoni più volte citato nelle sue opere, 
le due tele sono dette « amendue di Raffaello Sanzi, sono però della prima maniera ».! 
Lo stesso P. Pungileoni si mostra incerto nell’attribuzione e non sa decidersi tra il figlio 
Raffaello ed il padre suo Giovanni Santi. Taluno le giudicò di Timoteo Viti, altri persino 
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conte C. Castracane, che molto si adoperò a fine di l’istruzione pubblica, sostenne la spesa del restauro 
ritirare in pinacoteca il bel San Sebastiano e procu- del quadro e della copia posta in luogo dell'originale 
rarne il restauro. Una parola di lode inoltre all’ Isti-  nell’oratorio di San Sebastiano. 

tuto di Belle Arti che, con l’aiuto del Ministero del- ! Op. cit., pag. 91. 
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di mano tedesca; ma parecchi storici, fra cui il Passavant, le attribuirono al Santi; tuttavia 
la critica moderna, che le dice « falsamente attribuite a Timoteo Viti », come scrive in pro- 
posito il Morelli, le toglie al Santi senza dirci a chi appartengano veramente. Nel catalogo 
della galleria hanno figurato fin qui quali opere di scola xmb5ra, ma io, oggi, non ho che 
aggiungere a ciò che scrissi altra volta, parecchi anni fa, e senza esitazione attribuisco le 
due pitture al padre di Raffaello. 

Sono proprio lieto intanto di dover ripetere che la modesta quanto utile mostra delle 
opere del Santi tenutasi ultimamente in Urbino m'è stata di non piccolo aiuto, mercè i con- 
fronti che potei istituire, col sussidio eziandio delle fotografie di quasi tutte le opere del 
maestro, fra le pitture sue universalmente riconosciute e quelle che in patria potevano dar 
luogo ancora a non lievi dubbi. 

Incominciando l’esame delle due tele dal paesaggio, noi lo vedremo identico, persino 

nella struttura e nel colore 
delle roccie e dei sassi, al paese 
che il Santi dipinse in molti 
de’ suoi quadri, come in quello 
della famiglia Buffi, come nella 
parte superiore dell’ affresco 
nella chiesa di San Domenico 
a Cagli, come anche nello 
splendido quadretto della .S27- 
ta Martire. La bella e mae- 
stosa figura del .Sax Rocco 
ricorda nell’ acconciatura del 
capo e nella posa elegante la 
dignità preclara delle figure 
melozziane. L'andare largo e 
solenne dei panni e il disegno 
minuto delle pieghe nell’ una 
e nell’altra figura, e più spe- 
cialmente nel braccio destro 
dell’Arcangelo, non sono in- 
. dizî sicuri della maniera del 
nostro pittore ? 
Senza fermarci a considerare 
la bellezza e compostezza delle 
due figure principali, contin- 
uiamo a fare confronti di stile 
e di maniera, non trascurando 
dell'artista le stesse forme di- 
fettose. Le mani del Sax Rocco, 
massime quella sinistra, tozze, 
dalle grosse dita e col mignolo 
leggermente piegato, non sono 
forse sue, innegabilmente sue? 
Persino nelle gemme con cui 
l'artista amò ornare la tunica 
dell’Arcangelo trovo riscontri 
con altre gemme che il mae- 


Fig. 12 — Giovanni Santi: San Rocco - Urbino, Galleria stro pone quale ornamento 
(Fotografia del sig. Conte Castracane) nella veste e sulla corona della 








Fig. 13 — GiovannI SANTI: LA MADONNA COL FIGLIO E SANTI - Fano, Chiesa di Santa Croce 
(Fotografia Alinari) i 


L’ARTE, fasc. XI-XII. Fototipia Danesi - Roma. 


ia Google 
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giovane santa, riprodotta alla figura 10°, al collo dell'Angelo annunziante nel quadro che 
dalla sagrestia della chiesa de’ Conventuali di Senigallia passò alla galleria di Brera, in un 
angelo della tavola per la famiglia Buffi, ecc., e tutte rese con vivezza e verità, come sanno 
fare solo i più grandi coloristi. 

Nondimeno, se quanto ho esposto fin qui non valesse a togliere ogni dubbio circa la 
paternità delle due tele, prego il lettore di dare un'occhiata alla figura del .Saz Rocco dal 
Santi dipinto nella tavola per la chiesa di Santa Croce in Fano (fig. 13°), e dirmi se quest'ul- 
timo confronto non sia più che sufficiente per proclamare con ogni certezza quali lavori 
di Giovanni le due tele di Urbino, uguali fra loro per disegno, per colore e per dimensioni: 
il costume del .Sax Rocco nella tavola di Fano, anch’essa qui riprodotta per istituirne il 
confronto, e da Giovanni anche firmata, è identico in tutto al costume del santo della gal- 
leria urbinate; identico nel taglio della tunica e del mantello, identico persino nel numero 
delle pieghe e dei cannoni della veste scendenti dalla sottile fune che cinge in modo uguale 


ambedue le figure.' 


! Insieme con le dette opere dell’eccellente pittore 
figuravano alla mostra dello scorso giugno altre sei 
tavolette oblunghe conservate nella sacristia del Duomo 
e raffiguranti, entro finte nicchie dipinte, sei figure di 
Apostoli. 

Il Cavalcaselle, nell’ottavo volume della Storia della 
pittura, a pag. 418, li descrive uno ad uno; dice che 
sono attribuiti a Luca Signorelli od anche a Piero 
della Francesca, mentre, a suo modo di vedere, i ca- 
ratteri e l’esecuzione tecnica ricordano la maniera di 
Giovanni Santi. 

Il giudizio dell’ illustre storico dell’arte, confermato 
dal biografo del nostro artista, lo Schmarsow, avrebbe 
dovuto incontrare favore, sia presso gli studiosi e gli 
amatori delle cose belle, sia e più specialmente presso 
i concittadini del Santi, che a maggior ragione degli 
altri avrebbero dovuto sentirsi orgogliosi di possedere 
altre sei pitture del padre di Raffaello. Ma non fu e 
non è così, 

Dura ancora il dubbio nell’animo di molti in Ur- 
bino, poichè molti ancora non vogliono persuadersi che 
le sei tavolette della sagrestia del Duomo debbano 
essere di Giovanni Santi. I più sostengono, a friori, 
senza discussione e soltanto perchè lo intesero dire 
dai vecchi del luogo o lo videro scritto sui libri del 
Padre Pungileoni o del Lanzi, che le figure degli A po- 
stoli sono di Piero della Francesca, se non pure di 
Raffaellino del Garbo. 

Più d’ogni altra cosa, le proporzioni — circa metà 
del vero — date dall’artista alle sue figure, hanno fatto 
ritenere che queste non potessero essere del vecchio 
Santi, pensando che le immagini da lui dipinte per 
gli altari hanno dimensioni grandiose o almeno non 
di molto minori del vero. In secondo luogo le condi- 
zioni in cui sono ridotte le tavole, sudicie, anntrite e 
rose dal tarlo, hanno contribuito a tener lontano dalla 
mente de’ miei concittadini il nome di Giovanni, le 
cui opere fortemente colorite e luminose, come la 
grande tavola proveniente dalla chiesa di San Fran- 
cesco, non lasciavan supporre che tavole simili a quelle 
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nella sagrestia del Duomo, esaminate, per giunta, su- 
perficialmente, potessero appartenere ad una stessa 
mano. 

Ma quando si pensi che il Santi negli ultimi anni 
della sua vita operosa, obbedendo al comune indirizzo 
del tempo, limitò il valore alle figure per lasciar mag- 
giore spazio allo sfondo — e ciò è chiaramente dimo- 
strato nella pala del San Sebastiano, dove le figure non 
hanno più grandi dimensioni e largo campo è dato 
invece al paese, all’aria, al cielo, com'è parimenti di- 
mostrato nel quadro della Santa Martire, ove il mag- 
gior valore è dato al campo — tanto da distinguere 
le ultime sue opere dalle precedenti, come quelle di un 
secondo periodo; noi spiegheremo di leggieri come le 
tavolette degli Apostoli, eseguite appunto nel secondo 
periodo, possono appartenere, benchè di proporzioni 
limitate, allo stesso maestro che dieci o dodici anni 
prima aveva dipinto la tavola de’ Buffi o il grandioso 
affresco di Cagli. 

Altra volta io ebbi occasione di scrivere di queste 
figure di Apostoli, unendomi a quanti le attribuirono 
al Santi; oggi, dopo un nuovo, attento esame delle 
stesse pitture, poste a confronto con altre opere del 
maestro, mi è grato confermarmi nel giudizio di vari 
anni addietro ed asserire con sicurezza che le tavole 
rappresentano una parte dell’operosità del Santi. A 
dimostrare la bontà di quanto affermo giovino le se- 
guenti osservazioni: il viso ed ogni particolare linea- 
mento del più giovane degli Apostoli, con i capelli a 
frangia sulla fronte e fluenti con grazia sulle spalle, 
quali li segnava Melozzo ne’ suoi giovinetti d’ideale 
bellezza, ha riscontri direi quasi perfetti di somiglianza 
colla relativa testa di donna, vista per tre quarti, nel 
quadro di San Sebastiano. La fine, sapiente model- 
latura dei capelli del detto Apostolo e di quelli del 
biondo suo compagno in atto di leggere è tutta cosa 
del Santi. Il quale si rivela ancora innamorato seguace 
dell'amico Melozzo nella figura dell'A postolo visto di 
profilo, leggente, nella bellezza e venustà del manto 
color piombo-scuro, un colore prediletto dal pittore 
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Fanno bella corona alle opere del padre di Raffaello altri dipinti pregevoli nella raccolta 
urbinate. Con la figura 148 presento un tondo con la Madonna e due angioli, attribuito al 
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Fig. 14 — Crocchia: La Vergine col Bambino e angioli - Urbino, Galleria 


(Fotografia del sig. Conte Castracane) 


Crocchia, un maestro pressochè sconosciuto. Il vago dipinto richiama subito alla mente le 
composizioni del Botticelli, non l’arte sua però così geniale e rivelante una fine spiritualità. 


forlivese, fortemente segnato con pieghe abbondanti, 
decise, anzi un poco taglienti. 

Nessun dubbio, neppure per l’altra figura anch’essa 
leggente e coperta dal rosso manto; chè, se, a prima 
vista, par di riscontrare nella testa ben modellata alcun 
che di diverso dai tipi abituali dell’artista, basterà 
esaminare la fattura de’ capelli segnati con tratteggini 
uniti, morbidi, luminosi come in tutte le teste che il 





Santi dipinge sempre con cura amorosa. 

Anche la forma delle mani, del dito pollice corto 
e rigido «in più di una di tali figure, e delle piccole 
ugne, è caratteristica del nostro artista. Così si dica 
della forma dei piedi. Altro indizio della maniera del 
maestro l’abbiamo nella forma delle, aureole, che 
questi rappresenta sempre allo stesso modo, piccole, 
cioè, ed in iscorcio. Le grandi conchiglie ornanti la 


LA GALLERIA 


La Vergine del Crocchia, vista quasi di fronte, 
sorregge il Bambino con ambo le mani, mentre 
questi la stringe con le manine al collo ; la veste 
di lei, cinta alla vita da un nastro verde, brilla 
di un cupo eppur vivo color rubino. Ai lati 
della Madonna stanno due angioli dalle chiome 
inghirlandate di piccoli fiori. Quello di destra; 
con tunica rosso-scura, regge in una mano un 
giglio, mentre preme con la sinistra il petto; 
l’altro, con le mani giunte, veste una tunica 
gialla con maniche di broccato. Dall’ovale della 
Vergine, incorniciato da capelli biondo-castani 
e da un fazzoletto violaceo, si appalesa una 
certa forza e solidità di colore, ma non vi tra- 
spare quel sentimento così fine e caratteristico, 
anche della loro scuola, de’ grandi toscani del 
Quattrocento. Tuttavia non mancano in queste 
figure una certa grazia e perizia nel disegno e 
nell’esecuzione, specialmente delle estremità di- 
pinte con cura e finezza. 

Il Crocchia, a prima vista, lo si direbbe un 
condiscepolo del Palmerini,‘anch’esso urbinate, 
ma a lui di gran lunga superiore nella tecnica 
e nella composizione più serena, più tranquilla 
e quale può essere in sostanza un artista che 
ha veduto pitture di maestri toscani, che di 
poco lo abbiano preceduto. Quel contornare con 
segni piuttosto larghi e lievemente scuri; quel 
vagheggiare larghi piani nelle carni delle figure 
poco rilevate; quel ripassare i lineamenti del 
volto, gli occhi, il naso, le sopracciglia con sottili 
segni rosei, e que’ rossori nelle palpebre come 
di persona stanca per lunga veglia o per pianto; 
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fig. 15 — Timoteo Viti: Santa Apollonia 
Urbino, Galleria 
(Fotografia del sig. Conte Castracane) 


quell’attenzione che il pittore mostra nel piegare con diligenza a guisa di un buon quattro- 
centista, alquanto minuto, robusto e luminoso nel colore; sono tutte qualità che allontanano 
questo maestro dal Palmerini ed attestano in lui una valentia che quegli non raggiunse 


mai, e ci parlano di un'epoca anteriore alla sua. 
Il Baldinucci pone il Crocchia 0, come altri dicono, il Crocicchia, forse dal luogo donde 
la tavola deriva (una parrocchia a tre chilometri dalla città), fra gl’innumerevoli pretesi 








semicalotta delle nicchie imita il nostro artista da Piero 
della Francesca, il quale in Urbino, con tale motivo, 
adornò superiormente il fondo della grande tavola 
dipinta pe’ Zoccolanti e che ora figura nella galleria 
di Milano. 

A proposito dello stato in cui si trovano tali pit- 
ture, richiamo l’attenzione di quanti in Urbino hanno 
un culto per le nostre memorie gloriose e specialmente 
di coloro che hanno in custodia le sei tavolette, le 
quali, in sostanza, fanno parte del patrimonio artistico 
della città. Se non vi si rimedierà con sollecitudine, 
delle sei tavolette dell’insigne nostro pittore non re- 


sterà che il ricordo. Il tarlo, che ha già quasi distrutta 
la bella figura di profilo coperta dall’ampio manto 
color piombo-scuro, finirà di rovinare anche le altre. 

Ci pensino i signori canonici del Capitolo, chè la 
responsabilità a cui vanno incontro non è lieve; così 
vedano di far riparare la tavola del Viti — poichè non 
stimano conveniente depositarla nella galleria annessa 
all’ Istituto di Belle Arti, dove sarebbe certamente e 
sollecitamente riparata — che è deturpata in tutta la 
sua larghezza da uno spacco che, mentre guasta il 


capolavoro di colui che fu il primo maestro di Raf- 


faello, ne offende la memoria nobilissima. 
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discepoli di Raffaello, e lo dice nativo di Urbino. Per me è un pittore che ha veduto diverse 
cose di artisti toscani della fine del secolo xv. Ma donde provenga, da quale maestro abbia 
ricevuto i primi insegnamenti, quale possa essere stato lo sviluppo artistico di questo pittore, 
del quale non si conosce neppure il nome, io non saprei dire. D'altra parte, la pittura di 
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Fig. 16 — Timoteo Viti: San Sebastiano - Urbino, Galleria 
(Fotografia Alinari) 


cui ho parlato sin qui è proprio l’opera d’un urbinate? Ecco una domanda a cui dovrebbe 
rispondere qualche amico studioso che vive ad Urbino, istituendo ricerche, consultando me- 
morie ed archivî del luogo, sfogliando diligentemente, se ancora esistono, i vecchi libri della 
parrocchia donde il quadro proviene. 

Anche la cornice dorata, riccamente intagliata e adorna di frutta, appartiene agli ultimi 
anni del Quattrocento o ai primi del secolo xvI. La pregevole tavola misura un metro di 
diametro ed un metro e mezzo con la cornice. 
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Dopo le opere di Giovanni Santi ed il grazioso tondo del Crocchia, il visitatore ammira 
alcune cose di un altro pittore di Urbino, voglio dire dell’amabile Timoteo Viti. Nella storia 
della pittura italiana il Viti, proveniente dalla scuola tenuta in Bologna da Francesco Francia, 
col concorso del suo compagno in arte, il ferrarese Lorenzo Costa, deve considerarsi come 
anello di congiunzione fra la scuola ferrarese-bolognese e il divino Raffaello. Infatti, nelle 
opere giovanili specialmente, Timoteo riflette dal Costa le forme umane tendenti al lungo, 
le estremità tozze e quadrate, il piegare abbondante de’ panni, mentre dal Francia riproduce 
la semplicità della composizione, la‘ 
dolce espressione dei personaggi, la 
tecnica del pennello, il colore roseo 
delle carni, il genere del paese a 
piccole roccie con pianticelle, ecc. 
Infine la sincerità artistica dei fer- 
raresi, ma non espressa così rozza- 
mente; il sentimento, la grazia e la 
bontà del Francia : le doti belle e 
comuni ai maestri toscani ed umbri. 
Se non che coteste caratteristiche 
della scuola ferrarese-bolognese an- 
darono sempre più trasformandosi 
nell'arte e nello spirito di Timoteo, 
nella stessa guisa ch’esse ingentili- 
rono quando dalle mani del vecchio 
del Cossa e poi dell’amico Costa pas- 
sarono illegiadrite in quelle del soa- 
vissimo Francia. 

Urbino possiede di Timoteo un 
vero capolavoro nella pala d'altare 
coi santi vescovi Martino e Tom- 
maso, nella sagrestia del Duomo. ' 
Nella galleria è rappresentato da 
una tempera con entro dipinta la 
giovanile figura di San Sebastiano 
e da un’altra tela con l’immagine 
di Santa Apollonia, la cui testa — 
la sola parte immune da restauri — 


dolcemente china sull’omero ha la Fig. 17 — Bagnacavallo: Sacra Famiglia - Urbino, Galleria 


delicatezza del giglio e nello sguardo, (Fotografia del sig. Conte Castracane) 
serenamente profondo, una spiritua- 


lità raffaellesca. La tela, riprodotta alla figura 158, provenne alla galleria dalla vecchia chiesa, 
oggi soppressa, della Santissima Trinità. 

Della soave figura del martire giovinetto non credo necessario presentare qui una vera 
e propria illustrazione, tanto più che, trattandosi di una tempera poco più che abbozzata, 
e quindi doppiamente preziosa per sincerità artistica e importanza, occorrerebbe scrivere 
di essa meno incompiùtamente di quanto mi fosse consentito ora, la qual cosa spero di 
poter fare in un altro lavoro, a cui attendo da tempo. Ai lettori del L’Ar/e offro intanto 
della tempera deliziosa un’ottima fotografia cseguita dai fratelli Alinari (fig. 162). 

Nell'ultima stanza della galleria è un’altra tempera su tela con due figure in piedi, San Giu- 
seppe e San Rocco, che il Morelli annovera fra le rare opere rimaste di Timoteo. Ma, a 











! Se ne veda la illustrazione nel mio: Urbino e i suoi monumenti, a pag. 55 e segg. 
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dire il vero, chiunque la esamini ponendola a confronto con quella vicina del San Sebastiano, 
scorgerà l'enorme differenza che corre fra i due lavori. Si guardino nelle due figure di santi 
la irregolarità dei lineamenti, le estremità mal fatte, le rotule dei ginocchi duramente segnate, 
le pieghe delle vesti sciatte e gonfie, e poi si dica se tutto ciò può appartenere al Viti. 
La tela con le due figure di santi è opera, molto verosimilmente, di qualche suo aiuto. 

Di un altro pittore, che fu allievo del Francia, Bartolomeo Ramenghi, detto Bagnaca- 
vallo, possiede la galleria una Sacra Famiglia (fig. 178), che ho il piacere di riprodurre qui, 
come altre pitture, per la prima volta, ed in cui la bellissima testa del San Giuseppe richiama 
alla mente la grazia e la purezza del vecchio Francia, come l’immagine della Vergine ram- 
menta per certi tratti le Madonne del Sanzio. 

Anche il Presepio al n. 98, dipinto su tela da autore ignoto e dal Gherardi attribuito 
alla maniera del Pinturicchio, deriva, sia per la composizione sia per i tipi delle figure, 
dalla scuola del Francia; ma la pittura è talmente coperta dal restauro che mal si presta 
per formulare un giudizio intorno al nome dell’autore, che potrebb'essere stato anche lo stesso 
Timoteo o qualche altro scolaro del maestro bolognese. 

Non senza qualche interesse per la storia locale si presentano due lavori del mentovato 
Palmerini, allievo del Viti: una Sacra famiglia, che il Cavalcaselle ed il Morelli stimarono 
tre mila lire, ed una grande pala d'altare con la Vergine in trono e santi, che lo stesso 
artista dipinse nel 1532 per la Fraternita di Sant'Antonio, ricevendone la cospicua somma 
di 190 fiorini. 


* * %* 


La scuola umbra della seconda metà del Quattrocento è rappresentata da una sola opera 
di qualche valore: da una tempera su tela con l’immagine della Vergine reggente il Bam- 
bino sulle ginocchia, attribuita fino a pochi anni sono a Fra Carnevale, ed oggi a Fiorenzo 
di Lorenzo. 

Non così la scuola veneta, della quale la (Galleria possiede diverse opere. Lascio al 
visitatore, che lo desideri, la cura di fermarsi davanti alle varie tavole di mediana gran- 
dezza e di maestri d’assai scarso valore, i quali offrono le solite scene ispirate o dal Pre- 
sepio o dall’Adorazione de’ Magi o dalle Sante Conversazioni, ed accenno ad una pittura 
bassanesca, con la Nafività, notevole per la composizione e la forza del colorito e alle due 
tele di Tiziano, con la Cena degli Apostoli (fig. 182) e la Aisurrezione (fig. 19°), provenienti 
dall’antica chiesa del Corfus Domini. 

Il nome del grande Cadorino mi dispensa dal far rilevare l'eccezionale importanza di 
tali opere. La prima, particolarmente, con la meravigliosa figura del Cristo che s’innalza 
al cielo splendente di luce, signoreggia su tutte le altre pitture dell’epoca, per la bellezza 
delle forme e la tavolozza smagliante. 

Da un libro ' dell’archivio di detta chiesa si rileva che le due tele « anticamente ser- 
vivano di stendardo ». Infatti conservano ancora, nascosto sotto la cornice, un bel fregio 
dipintovi attorno, come può vedersi nella fotografia riproducente la Risurrezione. 

Le pitture furono certamente eseguite al tempo del duca Guidobaldo II, quando questi, 
volendo arricchire la già cospicua raccolta di quadri del ducale palazzo, ordinò al Tiziano 
diverse opere, fra cui le celebri Verzeri, oggi nella galleria degli Uffizi, raggianti di vita e 
di splendore. 

Stando al contorno dipinto delle due tele ancora bello e fresco come se fosse di ieri, 
bisogna supporre che i due stendardi siano stati messi in cornice assai per tempo, come, 
del resto, fa pensare anche il disegno delle pesanti cornici in legno dorato, che rimonta agli 
ultimi anni del Cinquecento. 


N 


! Descrizione dell'antica chiesa fatta d'ordine del sig. D. Lattanzio Valentini Priore, ecc., riportata dal 
PUNGILEONI, Op. cit., pag. 66. 


Fig. 1S — Tiziano Vecellio: La Cena - Urbino, Galleria 
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* XX 


Non sarebbe forse fuori di luogo dedicare più di un semplice ricordo ad altre tele di 
maestri di altre scuole, che operarono in questo secolo o nel successivo, e che nella rac- 
colta d' Urbino figurano degnamente: guardare, ad esempio, al Presefio di Federico Zuc- 
cari ed alla sua Visita de’ Magi, alla Sant Agata di Gian Battista Passeri (una figura dalle 
forme fiorenti, bellissima, disegnata e colorita splendidamente e che si presenterebbe assai 
bene in qualsiasi collezione di opere di scuola bolognese), a due buone tavolette con le 
figure di San Barnaba e Sant'Antonio, di maestro ignoto, dipinte nel 1548, e ad altre cose; 
ma parmi tempo di discorrere con qualche larghezza di alcune opere di un altro pittore 
urbinate insigne e della sua scuola. 


Ho nominato il gentile e valoroso Federico Barocci. La vita di questo artista nobi- 
lissimo, i cui meriti non sono adeguatamente noti e celebrati in ragione del loro valore, 
sarebbe da rifare o almeno da ritessere in gran parte, su la scorta di nuovi documenti che 
sfuggirono al suo biografo, il Bellori, o che all'amico del Barocci, Pompilio Bruni — dalla 
voce del quale e dalle memorie da lui raccolte il Bellori ebbe le notizie del pittore — non 


parvero degni di qualche attenzione. * ‘ 








! Federico Barocci nacque in Urbino nel 1526 da 
Ambrogio, pronipote e non figlio, come fu detto da 
taluno, dello scultore omonimo milanese, che in -Ur- 
bino fissò la propria dimora, al tempo di Federico da 
Montefeltro. 

Il padre, il quale lavorava « di cavo e di rilievo, 
modelli e sigilli ed astrolabi », lo indirizzò al disegno; 
poi Battista Franco, un michelangiolista, benchè ve- 
neziano, ch’erasi recato in Urbino a dipingere la vòlta 
del coro nella cattedrale, lo esercitò nello studio dei 
gessi e delle statue antiche. Quindi, partito il maestro 
da Urbino, Federico si recò a Pesaro presso lo zio 
Bartolomeo Genga, architetto di Guidobaldo II della 
Rovere, che gli procurò il mezzo di studiare nella gal- 
leria del duca le opere di Tiziano e di altri maestri, 
intanto che lo zio insegnavagli geometria, architettura 
e prospettiva. Aveva circa vent’anni quando il padre, 
affidatolo ad un certo Pier Leone, pittore d’Acquala- 
gna, che tornava a Roma, lo mandò a studiare le opere 
di Raffaello. Per qualche tempo Federico fu dal com- 
pagno di viaggio occupato in umili lavori; ma poi, 
coll’aiuto d’un altro suo zio, ch'era maestro di casa 
del cardinal Giulio della Rovere, al quale it Barocci 
fece il ritratto — ciò che gli valse la protezione del 
cardinale — potè il giovanetto dedicarsi allo studio 
delle opere clel suo grande concittadino. 

Dopo parecchi anni tornò in patria, ove ricevette 
le prime commissioni importanti, fra cui la grande 
tela con il Martirio di San Sebastiano (vedi l’istru- 
mento in Lazzari, Memorie del Barocci), che l’artista 
dipinse all’età di 31 anni nel 1557: e cioè una delle 
sue opere più fresche e più robuste, per la composi- 





zione grandiosa, la grazia delle figure, la forza del 
colore. 

Fu in questo tempo che tornando in Urbino, da 
Parma, un pittore con alcuni frammenti di cartoni e 
con alcuni pastelli del Correggio, il Barocci conobbe 
la « bella maniera » di quel maestro, « la quale, scrive 
il Beltori, si conformava del tutto al suo genio, e si 
pose a disegnare di pastelli dal naturale... e lo rasso- 
migliò nelle dolci arie delle teste e nella sfumazione 
e vivacità del colore ». 

Che il giovane urbinate mostrasse sin dai primi anni 
della sua carriera artistica grande inclinazione allo 
studio del disegno in genere e de’ pastelli in ispecie, 
lo provano i numerosi suoi disegni a colori che si am- 
mirano ancora nelle gallerie pubbliche e nelle colle- 
zioni di privati; lo attestano i bellissimi cartoni che 
si vedono nella quadreria del palazzo Albani in Ur- 
bino e quelli non meno preziosi che si conservano agli 
Uftizi. Nell’ampio studio che il Barocci lasciò alla sua 
morte, avvenuta in Urbino nel 1612, a centinaia si 
contavano i disegni suoi, massime a pastelli, come 
appare dai documenti che io pubblicai nella assegza 
bibliografica dell'Arte italiana nel 1898 (fascicoli 5-6): 
« Zeste di pastelli finite, oltre ad un numero infinito 
di cartoni, così si legge in detti documenti, wwsnzero 
cento, tra quali ven’è d'ogni età, d'ogni sesso. Altre 
teste di pastelli non ben finite numero ottanta in circa». 
E altrove: « Appresso vi sono da quindici libri grandi, 
mezzani, piccoli, parte pieni, altri mezzi, altri poche 
carte, dissegnati quasi tutti di mano del Se Barocci. 
Fra questi ve ne è uno di mano di Rafaello, e vi sono 
da ottanta carte dissegnate di acquarella, di chiaro 
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Fig. 1 19 — Tiziano Vecellio: La Resurrezione - Urbino, Galleria 
(Fotografia Alinari) 
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Dell’artista la galleria possiede principalmente una tela che è tra le cose più belle della 
collezione (fig. 20). 

La scena si svolge all'aperto; all'ombra d’alcune piante e sotto un rosso drappo vaga- 
mente disposto a guisa di baldacchino sta la Vergine seduta, china sul Bimbo leggiadro 
che tiene sulle ginocchia. Gesù guarda in dolce atto il libriccino che la Madre gli presenta 
aperto, indicando con la manina un segno ch'egli sembra intendere. Alla destra di lei il 
giovine apostolo Simone, nella maschia sua bellezza agile e forte come un guerriero, si 
appoggia ad un’alabarda — e ricorda nell’attitudine alcune figure del Correggio — in atto 
di inginocchiarsi guardando avanti a sè. Dall'altra parte è San Taddeo: il capo venerando 
volto a destra, contempla il Bambino Gesù e sorride nell’estasi d'amore. Librasi in alto un 
angelo che incorona la Vergine. In basso, a destra, due ritratti; quelli degli ordinatori del 


quadro: l’uno indica all’altro la visione gaudiosa. 
Il quadro brevemente descritto è un capolavoro d’armonia e di pace, la più amabile opera 
del nostro artista fra le numerose pitture di lui rimaste in Urbino e, forse, non in Urbino soltanto. 
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oscuro, di penna, nudi, vestiti, putti, donne, animali, 
et altre assaî, che sarebbe lungo a raccontarlo, il tutto 
di mano di Rafaello ». Ancora: « Dissegni a nano 
del Sor Barocci saranno da cento, fra questi ve ne sono 
da dieci finiti che si possono miandar in stannpa, altri 
de l’opre fatte, e molti ritratti da Rafaello, et altri 
valenthuomini fatti quando era giovane... acquarelle 
ritratti dal naturale da vinti în circa; altri paesi disse- 
gnati dî chiaro oscuro, di acquarella, di lapis tutti visti 
dal vero, circa cento... ». 

Del pregio e del valore di detti pastelli e disegni 
non è mestieri dire qui, per chi sa quale fine osser- 
vatore del vero fu il Barocci e con quanta grazia e 
sicurezza ei lavorasse di chiaroscuro. 

Nel 1560 il nostro artista si recò di nuovo in Roma, 
ove lavorò in Vaticano con Federico Zuccari ed ove 
ebbe la sventura di contrarre una malattia che lo tra- 
vagliò per tutta la vita. Consigliato dai medici, il Ba- 
rocci dovè far ritorno in Urbino, dove visse circa 
quattro anni senza poter toccare i pennelli. Solo verso 
il 1565 il male cominciò a dargli tregua e potè da 
allora in poi dedicare un paio d’ore del giorno all’arte 
prediletta. « Sentendosi però alquanto meglio, nota 
il Bellori, fece un quadro con la Vergine, e ‘| figlio 
Gesù, che benedice San Giovanni fanciullo, e lo diede 
in voto alli Padri Cappuccini di Crocicchio due miglia 
fuori.d’ Urbino, là dove egli soleva trattenersi in un 
suo podere; e ’l quadro ora per la partenza de' frati, 
si conserva nel Convento poco fuori di città. Era il 
Barocci continuamente perturbato dal male, che lo 
lasciava appena due ore del giorno all’applicazione 
dell’arte. Con questo ristoro, dipinse il quadro per la 
chiesa di San Francesco d’ Urbino, la Vergine col 
Bambino in braccio coronata dall’Angelo, da un lato 
San Taddeo, dall’altro San Simone, ed a piedi li Pa- 
droni della Cappella ». Peccato che la debole fotografia 
della tela, qui riprodotta, non valga a darci un’idea 
chiara dell’opera magistrale. - 


Terminato l’ insigne lavoro, esposto al culto verso . 


il 1566, il nome del giovane maestro corse glorioso 
alla patria di Raffaello e nelle città vicine; alcuni si- 
gnori di Perugia, capitati in Urbino con un pittore 
in loro coinpagnia, tanto s’invaghirono dell’arte del 
Barocci che vennero nella risoluzione di condurre seco 
il nostro artista, il quale infatti, verso il 1568, si recò 
a Perugia, dove stette alcuni anni, dipingendovi, tra 
altro, la celebre Deposizione dalla Croce per la cat- 
tedrale di San Lorenzo: la pittura che rese celebre 
in que’ giorni il nome del Rarocci, tenuto fra i più 
grandi pit!ori del tempo. 

Verso il 1574 incominciò il Barocci in Urbino il 
quadro con la glorificazione del /’erdono d'Assisi; la 
grandiosa composizione che si ammira sull’altar mag- 
giore della chiesa de’ Francescani. 

Travagliato dal male, che non gli permetteva di 
occuparsi che solo per qualche ora del giorno, il mae- 
stro vi lavorò sette anni; ma tanto infine si compiacque 
della propria opera che volle lasciare della sua nobile 
fatica una stampa all’acquaforte, da lui stesso pubbli- 
cata nel 1581. 

Di questa mirabile tela possiede la galleria un 
grande bozzetto a colori finamente condotto e che ben 
può dirsi anch’esso un’opera d’arte. Poco lungi da 
quello si ammira un bellissimo abbozzo della LDepc- 
sizione di Cristo, eseguita per la Confraternita di Santa 
Croce di Sinigaglia subito dopo la grande pala d’al- 
tare pei Francescani di Urbino. 

La bella tela della galleria, posta troppo in alto 
per goderne i pregi singolari, la macchia del colore, 
larga e senza ritocchi, la movenza delle figure impron- 
tate magistralmente, ha tutto il sapore e l'attrattiva 
di un’opera superiore del maestro. Tecnicamente è 
un abbozzo delizioso. Nel fondo, come nel grande 
esemplare di Sinigaglia — la scena solenne in cui si 
rivela tutta la passione del dolore umano — s’intrav- 
vede la città natale con le torri del celebre palazzo 
de’ Montefeltro. 


panesi Roma 





Fig. 20 — Federico Barocci: La Madonna col Bambino e i Santi Taddeo e Simone 
Urbino, Galleria 


(Fotografia del sig. Conte Castracane) 
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Nel volto della Vergine, e in quello del 
Putto bellissimo — un gruppo degno di 
Raffaello — e nelle bellissime teste dei due 
santi è un forte impasto di colore, superiore 
sotto questo aspetto per vigoria del pen- 
nello ad altre opere del maestro, la cui 
grazia e finitezza si rivelano come sempre 
nel disegno e nello studio scrupoloso del 
vero. I due ritratti caratteristici e di una 
evidenza meravigliosa hanno qualche cosa 
nel colore dei grandi maestri veneziani, 
che il Barocci sin da giovinetto guardò e 
studiò con intelligente cura. 

Il profilo della ordinatrice del quadro 
presenta un particolare sfuggito fin qui agli 
studiosi, un secondo esempio, voglio dire, 
della incontentabilità dell’autore, il quale, 
non soddisfatto di tale profilo, forse più 
volte tentato sulla tela, finì col sovrapporvi 
lo studio che di detto profilo doveva aver 
fatto prima, com'era suo costume costante, 
sopra un pezzo di carta. Ripetè quivi il 
maestro ciò che narra mons. Lazzari rela- 
tivamente al quadro del Perdono d’ Assist, 
dove il Barocci, vedendo che la testa del 
San Francesco non gli riusciva in quella 
luce ch’ei desiderava, alla fine ve ne so- 
stituì una eseguita sulla carta.'! Dopo un 
paziente esame del ritratto muliebre, il cui 
profilo, per una certa ombra lieve che vi vedevo all’intorno, parevami fosse stato ridotto 
in proporzioni minori di quelle stabilite dapprima dall’artista, mi accorsi invece che tutta 
la parte anteriore della testa, dipinta su carta, era stata dal maestro incollata sulla tela e dal 
medesimo sapientemente raccordata nei margini col resto del dipinto. 

E l'accordo delle tinte in tutto il quadro è davvero sorprendente: una vera armonia 
non di suoni, ma di colori e di luce. Davanti a questa tela ben torna alla mente la risposta 
del Barocci all'amico suo e protettore, il duca Francesco Maria: avendo questi un giorno 
domandato al pittore che cosa facesse, egli rispose, accennando il quadro che dipingeva: 
Sto accordando questa musica. 

Proprio dirimpetto per chi entra nella prima sala detta delle « duchesse », si ammira la 
più ampia tela del Barocci, non la più bella come vorrebbero i biografi suoi, con entrovi 
rappresentate le Stimmate di San Francesco. Gesù apparisce al santo in forma di serafino. 
La figura di frate Ruffino che sta seduto e guarda alla luce piovente dal cielo sul volto 
di San Francesco è una grandiosa e bella figura, specialmente per l’atto della mano con 
cui si difende dalla luce vivissima che gli viene dal santo: una figura che bene esprime, 
come nota il Gherardi, la forza che si fa dall'occhio quando si appunta in luogo troppo 
luminoso. ° 

Superiore a questa è la tela della Concezione. Tanto essa piacque a Giovanni Morelli, 





Fig. 21 — Donatello (?): Busto di fanciullo 
Urbino, Palazzo Ducale 
(Fotografia del sig. Conte Castracane) 
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! Il quadro del /erdono di San Francesco o d' As- della chiesa de’ Francescani in Urbino. 
Sîsî stette per molti anni in galleria, ma poi, ridonata ? La grande tela proviene dalla chiesa dei Cap- 
la chiesa al culto, fu ricollocato all’altar maggiore puccini. 
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che la disse opera insigne e 
la stimò quindicimila lire. La 
parte più bella del dipinto è 
costituita dai ritratti dei devoti 
posti in fondo al quadro, di 
una grande verità ed eviden- 
za." Alcune teste di donna, 
fra i devoti, ricordano alcune 
figure muliebri che il Barocci 
dipinse nel grande quadro che 
va sotto il nome di Madonna 
del Popolo, ora agli Uffizi. 

Dello stesso artista pos- 
siede la galleria di Urbino 
altre opere di minor conto: 
una Crocifisstone, due Angioli, 
un Zferno Padre, un ritratto 
del maestro che, benchè assai 
deperito, rivela la sua mano, 
e due cartoni figuranti due 
vescovi seduti, al naturale ed 
in atto di scrivere sur un li- 
bro. L’enorme altezza in che 
sono statî posti non rende 
possibile lo studio di queste 
due ultime figure, le quali do- 
vrebbero essere collocate più 
vicino e insieme con tutte le 
altre opere del Barocci, compresi i disegni e i pastelli relegati nel Museo delle maioliche 
antiche. 





Fig. 22 — Busto d’autore ignoto del sec. xv - Urbino, Palazzo Ducale 


(Fotografia Alinari) 


La scuola baroccesca non è pur troppo largamente rappresentata nella Galleria urbinate. 
Vi si ammira soltanto una Deposizione dalla Croce di Antonio Viviani, detto il Sordo, e 
varie tele di Alessandro Vitali, del quale si vedono, qua e là sparsi, bozzetti toccati con 
molta bravura ® e quadri di molto pregio; come, ad esempio, la tela ch'era in Sant'Agata, 
con la figura di questa santa, e per cui l'artista richiama l’attenzione del visitatore per la 
vivacità del colore e giunge nell’incarnato roseo della giovine martire ad una sincerità e 
verità di tinte piuttosto rare ne’ seguaci del Barocci. 

Non so comprendere perchè mai non si pensi da alcuno ad arricchire la galleria con 
opere del mentovato Viviani — il pittore che non manca della propria nota personale: una 
tavolozza robusta e limpida —; del Cimatori; del valoroso Claudio Veronesi; del Cialdieri 
e di altri della scuola baroccesca, della cui produzione, senza varcare le mura della città, si 
hanno saggi degni e relativamente copiosi nella patria dell’illustre caposcuola. 

Ripenso con desiderio anche alle pregevoli tele baroccesche che si trovavano nelle chiese 





! Rappresentano uomini e donne della Compagnia stato dipinto a guazzo, e che il Barocci, negli ultimi 
della Concezione, il cui altare nella chiesa di San anni di sua vita, lo ridipinse a olio « perchè andava 
Francesco possiede ora una copia del bel quadro pas- a male ». 
sato in galleria. 2 Il quadretto rappresentante la Visita di Santa 

Narra il Bellori che il quadro della Concezione era Elisabetta ha tutti i caratteri del maestro. 
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di Santa Maria, di San Benedetto, di San Girolamo e di Santa Chiara. Dove sono esse 
finite? Giacciono forse dimenticate e polverose nelle menzionate chiese, oggimai tolte al culto? 

Perchè la presidenza del Corpo accademico, che ih qualche circostanza ha dato prova 
di intelligente amore e di sollecitudine per l'incremento della galleria, non se ne prende 
pensiero? 

Assai più largamente e più degnamente figurerebbe allora nelle sontuose sale de’ Mon- 
tefeltro la scuola urbinate del secolo XVII, a cui farebbero nobile corona altri lavori pre- 
gevoli del tempo, i quali par si mostrino oggi soli e appartati, come la dolcissima figura 
del San Vittore (eseguita nel 1654) del caravaggesco Guerrieri di Fossombrone, la Vergine 
amorosa, della maniera del Sassoferrato, la purissima testa di donna, in dimensioni assai mag- 
giori del vero, del romano Ciro Ferri e diverse altre pitture del Settecento, fra cui la nobile 
tela col Battesimo del Cristo di Gian Andrea Lazzarini. 


* * % 


Non credo possa attendersi occasione più propizia per presentare agli egregi studiosi 
del L'Arte due busti in marmo del secolo xv, salvatisi, malgrado innumerevoli vicende, nelle 
soprallogge del palazzo ducale. Il primo rappresenta un putto, un San Giovannino, l’altro 
una figura d'uomo sulla quarantina. 

Dell’uno e dell'altro do qui le fotografie (fig, 21 e 22), non senza ricordare che il Vasari, 
nella vita di Donatello, ci lasciò il seguente passo: « Nella guardaroba ancora del signor Gui- 
dobaldo duca di Urbino è di mano del medesimo una testa di marmo bellissima, e si stima 
che fusse data a gli antecessori di detto Duca dal magnifico Giuliano de’ Medici, 1180500 si 
tratteneva in quelle corte piena di virtuosissimi signori». 

Che si debba riscontrare nella prima delle due la « testa di marmo bellissima » ricordata 
dal Vasari? E chi sara l’autore dell’altra ? 

Le due sculture veramente notevoli adornano oggi una sala della galleria di Urbino, 
e precisamente quella così detta del « Magnifico », cioè la più splendida e la più ricca del- 
l'appartamento occupato ne’ primi anni del secolo xvI « dal magnifico Giuliano de’ Medici ». 
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SANTA MARIA ASSUNTA IN ASSERGI 


(Continuar. e fine. V. fascicolo precedente pag. 316) 


UASI contemporaneo alla erezione della chiesa di Santa Maria 
Assunta è uno di quei fatti, frequenti nell’Italia nostra, che furon 
capaci di trascinare intere popolazioni verso il misticismo ed 
innalzarle a Dio mediante l'ispirazione di un uomo straordinario. 
Franco, nato a Roio, paesello dei dintorni di Aquila, presso 
l’anno 1156, fin da giovinetto aveva abbandonata la casa paterna 
per ritirarsi a vita di contemplazione e di eremitaggio; vagando 
di grotta in grotta s'era ridotto in una spelonca ai piedi del Gran 
Sasso, dove solitario aveva trascorso una .lunga vita veramente 
prodigiosa. Mi piace di riportare le semplici parole con cui il 
giovane sacerdote Angelo Lauria, attualmente parroco di Ca- 
marda, descrisse la morte del santo avvenuta all’età di 70 anni: 

« Volgeva la sera del 4 giugno 1226: era quell'ora solenne in cui il giorno che muore 
diffonde la tristezza nei cuori, e leva gli occhi speranzosi al cielo sull’ali della preghiera, 
quando Franco, in quella spelonca ove era vissuto quindici anni, senti vicina la voce miste- 
riosa della morte che lo chiamava, e gli diceva: Vieni. Le sue pupille già vedevano male: 
cominciavano le tenebre; l’udito s’era affievolito: cominciava il silenzio; che è dunque la vita? 
Un gran succedersi di giorni, un continuo rotolare verso l’eternità. Ed ecco sulla mezzanotte 
le campane di Assergi, improvvisamente, sonarono sole a distesa, come se chiamassero, 
svegliando tutti gli abitanti che dormivano; e un arco luminoso di luce si ripiegò dalla chiesa 
sulla spelonca di Franco. i 

« Che sarà mai? Sarà morto il santo? A questa voce uno solo fu il pensiero: accorrere, 
e veramente Franco non era più! Quell’anima che abbagliava con la sua candidezza era 
Stata trasportata dagli angioli nel cielo ove i patimenti sono sconosciuti e le gioie eterne, 
ed il corpo era rimasto in ginocchio, le mani giunte in atto di preghiera, la fronte ancora 
illuminata dalla serena luce della coscienza; e il popolo assergese divenne sconsolato, si 
videro lacrime, si udirono singhiozzi e sospiri. 

« Intanto sei uomini formarono coi rami una bara, vi adagiarono il santo, e con una 
solenne lentezza, con religioso rispetto lo trasportarono nella parrocchia, seppellendolo dietro 
l'altare della chiesa sotterranea, finchè ridotto in ossa venne collocato in una cassa di pietra, 
e in seguito riposto in urne dentro la medesima cassa. Ma i pellegrinaggi alla sua tomba 
incominciarono dal giorno della morte, da quel giorno miracoli strepitosi lo resero più celebre, 
maggiormente venerato ». 

Anche il Tomei afferma che te ossa del santo furono rinchiuse in una cassa di pietra 
riposta sotto l’altare della cripta, nella fossa che più avanti notammo, ed anzi aggiunge che 
quando più tardi furono messe nei preziosissimi reliquiarî che ancora si vedono, la cassa fu 
destinata ad altro uso. Egli afferma che il solo coperchio dell’urna fu trasportato a destra 
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dell'ingresso della chiesa dove si adibi a fonte battesimale. Potei vedere tale pietra, che 
tuttora si conserva e che ha realmente tutta la sembianza di un coperchio di urna rove- 
sciato, di cui la parte concava ben si presta al sacro ufficio. Ma quando avveniva tale tras- 
porto, o meglio quando le ossa del santo venivano riposte nei bellissimi reliquiari non 
possiamo dire. Dovremo certo riferirci attorno al tempo in cui, cessando l’uso del battesimo 
per immersione, l’antica vasca venne messa nel luogo che abbiamo descritto. 

I reliquiarî consistono in una specie di coppa d’argento dove si conserva il cranio di 
San Franco, in due custodie d’argento a forma di avamibraccio, fatte per significare che 
contengono le ossa delle braccia, e in un cofano, pure d’argento, per le rimanenti ossa. 

Il prof. Moscardi parlando di queste cofano si esprime così: 

« Vuole Ja tradizione che tal preziosa urna sia stata un dono di una principessa di sangue 
reale originaria d’ Ungheria. Molti poi credono di ravvisare una conferma della cosa nella 
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statua giacente sul deposito, in atto di dormire, la quale raffigura appunto una regina cinta 
il capo di corona ».. | 

Infatti i reliquiarî stanno rinchiusi in un grande sarcofago, che è sull’altare della cripta, 
il quale si apre sul davanti nelle grandi solennità; ed ha al disopra scolpita in legno la figura 
di una regina dormiente, in parte dipinta e dorata. Tale sarcofago, benchè porti la data 
del 1636, potrebbe essere opera di molto anteriore, restaurata in seguito, ma della sua origine 
nulla si sa di positivo. | 

L’urna d’argento è la cosa più pregevole dei reliquiarì misurando cm. 53 di lunghezza, 
25 di larghezza e 20 di altezza e rivelandosi opera eccellente del nostro primo Rinascimento. 
Ha il davanti scompartito in tre spazi eguali che inquadrano tre figure ad alto rilievo; quella 
di mezzo è la Vergine in trono con le mani giunte e il Bambino disteso sulle ginocchia; 


! MOSCARDI, Op. cit., pag. II. 
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ai lati due santi presso a poco eguali, con la mano destra alzata in atto di benedire e con 
un libro nella sinistra. Differiscono queste due figure solamente nel volto e nell’abito, giacchè 
mentre quella a sinistra è vestita di pianeta,' l’altra porta l'umile saio del monaco.* Questi 
due santi sono fiancheggiati per ciascun lato da quattro rosette in cui si alternano trafori 
gotici e figurine smaltate a colori. La faccia posteriore dell’urna, parimenti divisa in tre spazî 
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eguali, conserva la sola parte di mezzo nella sua integrità; una grande rosa ne occupa tutto 
il riquadro ed è pur essa a ‘bellissimi trafori di carattere gotico che girano e s’intrecciano 
a forma di ruota con medaglioni a figurine smaltate. Gli altri due scomparti, restaurati in 
tempo più recente, hanno solo nel mezzo una rosetta stampata su lamina, di lavoro molto 
grossolano. Il coperchio ben conservato è a forma di piramide tronca, per modo che pre- 
senta quattro facce trapezoidali in corrispondenza dei quattro fianchi del cofanetto. Nella 
faccia dalla parte anteriore ha tre figure cesellate pure in argento; nel mezzo un Padre Eterno 
sorretto da testine di angeli e nei fianchi due angeli oranti in ginocchio. La faccia posteriore 
invece ha due stemmi di Assergi su smalto, in parte rovinati, e due piccoli medaglioni con 
figure pure smaltate; il tutto intramezzato con i soliti lavori di traforo alla maniera gotica 
che riempiono gli spazi rimanenti. ? Una di queste figure smaltate nei medaglioni ha d’attorno 
un nastro con la seguente iscrizione: O * VERTE ‘ RENGIDEI. 

Gli altri pezzi del reliquiario non hanno certo il valore di questo cofano, e tuttavia meri- 





! Sant'Egidio antico protettore di Assergi. vrapposti a tre colli, con una spiga di grano nel cule 
? San Franco. mine in campo d'oro. 
3 Lo stemma di Assergi rappresenta tre colli so- 


L'Arte. IV, so. 


394 IGNAZIO CARLO GAVINI 


tano qualche parola. Il cranio di San Franco è rinchiuso in un vaso cilindrico d’argento 
con piede e coperchio terminato da una piccola croce, ma è lavoro di un’altra epoca e di 
un altro gusto. La parte più bella è la lamiera cilindrica di cui l’elegante disegno a traforo 
lascia vedere nell'interno la preziosa reliquia, e di cui la composizione non tarda a farci 
comprendere che il lavoro appartiene al xvI secolo. È rimarchevole sul davanti una figura 
in piedi che rappresenta il santo vestito della pianeta su cui è scolpita la croce benedettina. 
Le due custodie a forma di avambraccio sono alla grandezza del vero ed hanno le maniche 
adornate con vario disegno, pure di stile del 1500; ma la loro autenticità mi sembra dubbia 
giacché nell’'avambraccio sinistro, che è mancante della basetta, si legge CDCG 1745, forse 
data di un qualche restauro. i 


Nel Rinascimento la nostra chiesa di Assergi subi notevoli modificazioni, secondo il gusto 
del tempo, e mentre l’interno rimase pressochè intatto, la facciata trasformò le sue linee 
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organiche in una grande muraglia di pietra squadrata, non interrotta che da una porta e da 
una finestra circolare. Tutte le facciate di questo periodo nell'Italia media s’ispiravano ad 
una grande semplicità, ed anche quando l’importanza del monumento e i mezzi di cui si 
disponeva, permettevano un certo sfoggio d’ornamentazioni, il genio dell’artista si limitava, 
tutt'al piu, alla decorazione di porte e finestre ricchissime. Quali fossero le ragioni di ciò 
vedremo in altra occasione, se un più largo studio sui monumenti abruzzesi ci darà modo 
di venire a conclusioni d’indole generale. Qui basti affermare che i maestri comacini o lom- 
bardi erano per lo più gli artefici destinati all’abbellimento degli edificî del Rinascimento, 
che essi davano ad ogni opera l’impronta della loro architettura nazionale e che a uno di 
essi probabilmente dovette affidarsi il lavoro della nuova facciata di Santa Maria Assunta. 
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Nessuna data e nessun documento viene in nostro aiuto, ma per induzioni dovremo ricono- 
scere che la data del nuovo lavoro non può allontanarsi dalla prima metà del xv secolo. 
Infatti le chiese dei paesi circonvicini offrono numerosi esempi di un tipo unico di facciata, 
molte volte ripetuto e nei singoli casi molto simigliante, giacchè evidentemente il lavoro 
doveva uscire da una stessa scuola o da una stessa fabbrica allora in voga. 

Le facciate che più si avvicinano a quella di Assergi sono parecchie: Santa Maria di 
Rosciolo e la chiesa di Albe nella Marsica; Sant'Agnese, Santa Giusta, San Domenico ad 
Aquila; la chiesa della Tomba a Sulmona, hanno tutte la sola decorazione di una porta ed © 
una finestra circolare, o, come suol dirsi, a rosone. Di più, alcune di esse hanno con la 
chiesa di Assergi caratteri tali di somiglianza da dover pensare, nel confrontarle, che uno 
stesso artista le abbia disegnate se non scolpite insieme. È qui giova anzitutto esporre i 
caratteri generali di questo tipo di architettura, che se non ha grande originalità, ha certo: 
pregi tali da assegnargli un posticino nella storia dell’arte nostra. 

La porta, or più or meno svelta nelle forme, è costantemente architravata e fornita al 
di sopra di un arco di scarico pieno a sesto tondo o a sesto acuto, indifferentemente usati. 
Ai lati due colonnine al di fuori del muro e due o più colonnine simili nello spessore dello 
sguincio, salgono da un zoccoletto fino all'imposta dell’archivolto, dove sui capitelli girano 
le stesse linee e gli stessi risalti, accompagnando in curva l’arco di scarico. Ma tale orga- 
nismo ha particolari variabilissimi da esempio ad esempio: le colonnine non sono sempre 
tonde, ma spesso ottagone od a spirale, o intagliate in modo bizzarro, ed i cordoni, che ne 
sono la prosecuzione nell’archivolto, hanno in tal caso la stessa ornamentazione e lo stesso 
intaglio. Solo le due colonnine esterne non hanno in corrispondenza un cordone, ma una 
specie di gola o guscio, per lo più intagliato a fogliami, che costituisce il labbro esterno 
dell’archivolto. I capitelli sono a gemme od a foglie intagliate di carattere e di forma sem- 
pre varia, e non isolati a ciascun elemento, ma estesi anche a ridosso del muro, che fun- 
ziona così da pilastro. La lunetta è qualche volta decorata di sculture, ma più spesso ha un 
affresco rappresentante la Vergine tra due figure di angeli o di santi. 
| Il rosone corrispondente al disopra della porta ha una larga mostra tutta all’ingiro, 
intagliata con molta varietà a foglie od a cordoni, e la luce spartita da una ruota, combi- 
nata riccamente con una serie di archetti tondi o acuti, quasi sempre trilobati, che danno 
una vaghezza tutta particolare a queste finestre di cui l’arte gotica e lombarda ci hanno 
lasciato esempi meravigliosi. | 

Tali elementi bastarono perchè il genio dell’artista, fecondo sempre di nuove idee, po- 
tesse sbizzarrirsi in mille guise, da formar disegni sempre nuovi e variati, benchè somiglianti 
fra loro nelle linee generali; onde la porta della chiesa di Assergi, appartenendo a questo 
gruppo, mentre ricevette caratteristiche sue proprie, non potè sfuggire anch'essa al vincolo 
delle somiglianze. Svelta nelle proporzioni meglio delle sue consorelle, è molto semplice e 
modesta nella decorazione; le colonnine esterne sono cilindriche e lisce, quelle nel muro 
sono a spirale, come pure a spirale è il cordone che gira al disopra dell’archivolto. I capi- 
telli, tanto delle colonnine come della spalla, sono fasciati a tutt’altezza da foglie timida- 
mente modellate, benchè accurate nell’intaglio, mentre tutto l'opposto deve dirsi delle foglie 
che girano attorno alla grande mostra della lunetta. Ma la parte più bella è certamente il 
bassorilievo dell’architrave, dove in maniera geniale son collegati due stemmi di Assergi col 
simbolo del Redentore. L’agnello nel mezzo e gli stemmi ai fianchi inframmezzati da due 
tralci di piante sorgenti da piccolissimi vasi. A sinistra la vite; a dritta foglie, forse d’edera. 
La pittura della lunetta è molto rovinata, ma non tanto da non potervi riconoscere la Ver- 
gine a mani giunte ed una testina di angelo da un lato. Anche l’archivolto di pietra era 
dipinto a fresco, ma le pitture rimaste sono tanto poche e guaste da non riconoscerne la 
forma. Sembrano figure probabilmente di angeli uno sull'altro e tutti rivolti verso la Ver- 
gine in atto di preghiera, come si riscontra nella porta di una chiesetta di Aquila, che 
ho già nominato: Sant'Agnese. 
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Grandi analogie si riscontrano tra questa porta e la nostra di Assergi, e non solo la 
stessa scuola, come notammo più avanti, ma proprio la stessa composizione; tanto che si 
direbbero copiate una dall'altra. La porta della chiesa di Sant'Agnese è meno svelta nelle 
proporzioni, mancandovi lo zoccolo, ma chiaramente dimostra un’esecuzione molto più accu- 
rata ed avanzata. Le foglie sono morbide e ben modellate, e specialmente il bassorilievo 
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Rosciolo. Facciata della chiesa di Santa Maria 


dell'architrave è disegnato e scolpito da mano maestra. Anche qui l'agnellino è nel mezzo 
e calpesta il nascimento d'un ricco fogliame che artisticamente riempie tutto lo spazio e 
termina in due grandi e bellissimi fiori aperti. Ma tranne queste poche differenze, ! ripeto, 
le due porte sono eguali nelle sagome, negli elementi e nel gusto generale che le informa, 
sicchè dobbiamo concludere che se uscirono dalla stessa mente, un maestro scolpì quella di 





! Una particolarità da rammentarsi è che mancano le due colonnine esterne che forse andaron distrutte, 
giacchè ne rimangono i capitelli in falso. 
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Sant'Agnese, mentre quella di Assergi fu opera di uno scolaro. Anche la porta della chiesa 
di Santa Maria del Carmine ad Aquila ha grandissime analogie con la porta di Assergi e 
benchè più tozza nelle proporzioni ha particolari tali di somiglianza che indubbiamente 
portano alla stessa conclusione. 

Sant'Agnese di Aquila, sopra la porta ha un semplice rosone, che è molto ben conservato, 
ma il suo carattere prettamente lombardo non ha nulla di comune col rosone di Santa Maria 
di Assergi. 

Non sempre due parti di uno stesso monumento, ossia due opere tanto prossime fra 
loro, come la porta ed il rosone di una stessa facciata, manifestano la loro provenienza da 
una stessa scuola e da una stessa epoca. Evidentemente le chiese scarse a danaro facevano 
i lavori poco alla volta, e gli artisti lombardi di passaggio in questi paesi vagavano qua e 
là, dove l'urgenza richiedeva. Infatti nessuno mai potrebbe asserire che il rosone della chiesa 
di Assergi sia della stessa mano che scolpi la porta, ciò che invece francamente si può dire 
per la chiesa di Sant'Agnese di Aquila. Il rosone di Assergi non ha nessuna delle carat- 
teristiche della porta e somiglia invece a due altri rosoni gemelli, che sono uno a Rosciolo 
e l’altro ad Albe; tanto che le tre opere, differenti solo un poco nelle dimensioni ed in 
qualche piccolo particolare, possono veramente dirsi lavoro d’uno stesso maestro, che ripetè 
più volte un disegno ben riuscito. Ed a nessuno potrà mai saltare in mente di affermare 
che le tre opere possano essere di tre maestri vissuti in epoche diverse, i quali abbiano 
ricorso al magro espediente di copiarsi, se si pensa che a questi paeselli, fino a pochi anni 
indietro, si accedeva mediante un lungo e incomodo viaggio sul dorso di una mula, che 
non avrebbe certo compensato la fatica di una facile invenzione. Ma la chiesa di Rosciolo 
viene qui a proposito per darci qualche lume sulla storia di tali monumenti. La porta bel. 
lissima del Rinascimento, firmata dai maestri /okarnnes et Martin, ha la data del 1446 ed è 
opera tale da poter reggere bene il confronto col rosone sovrastante. Vi spira un mirabile 
‘ carattere d’arte gotica, benchè sia lavoro lombardo, specialmente nel fogliame dei capitelli, 
nell’arco acuto e nello sguincio decorato con tre colonnine per parte. Non è più l’arte povera 
e timida della porta di Assergi, ma lo slancio verso forme più ardite venute dall'estero e 
già universalmente accettate nell’ Italia media. 

Ritengo dunque che in Santa Maria di Rosciolo la porta ed il rosone possano essere 
contemporanei , e per conseguenza che il rosone di Assergi sia anch'esso stato eseguito 
verso il 1446, cioè qualche anno dopo che la porta era già in opera. 

Durante i restauri del Quattrocento l’antico campanile della chiesa di Santa Maria Assunta 
scomparve ed al suo posto dovette elevarsi il fornice che attualmente si erge in piano sulla 
facciata, ed anzi, essendo cessato l’uso di una sola campana e credendo questo insufficiente, 
se ne elevò un altro di poco più alto e sporgente in modo a occupare come torre l’estremità 
sinistra della facciata. 

E anche delle antiche campane nulla rimase, giacchè le due più piccole son di fabbrica 
molto recente e la più grande rimonta solo al 1627, di cui porta la data. 


* * * 


L'interno della chiesa di Assergi, come ebbi ad osservare più avanti, non subì nel Rina- 
scimento modificazioni sostanziali, e la copertura delle tre navi rimase all'altezza di prima, 
molto facilmente lasciando visibili le incavallature. Era illuminata oltre che dal rosone della 
facciata, di cui si conservano a posto gran parte dei vetrucci rotondi, dalla finestra sesti- 
acuta al disopra dell'abside e dalle due feritoie nel fondo delle navatelle costruite mentre si 
restaurava la facciata posteriore. Ma lo squallore delle nude muraglie della chiesa antica 
mal si addiceva al gusto del xv secolo e lo sviluppo della pittura, che trionfava in tutta 
Italia, giungeva fino in quest'angolo remoto, per lasciare anche qui l'impronta della sua 


Ba AT E 


i is 


pere = 





nam Pata 


Aquila. Facciata della chiesa di Sant'Agnese 


Digitized by Google 


400 IGNAZIO CARLO GAVINI 


genialità. E l’umile chiesetta accoglieva allora l’opera di artisti della scuola toscana ai quali, 
se non era dato ricoprire d’affreschi volte e pareti, certamente si commetteva lavoro non 
di poca importanza. Onde nelle mie ripetute visite a questo monumento ebbi la fortuna di 
scoprire qua e là pitture di pregio, per quanto non sempre ben conservate, e di poterle 
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Assergi, Santa Maria Assunta. Affresco del secolo xv 


mettere in luce, grazie alla buona volontà e all’intelligenza dell’attuale parroco Don Pietro 
Giacobbe, che mi fu sempre largo d'aiuto e d’incoraggiamento. 

Una lunetta di sesto acuto dipinta a fresco esiste nella parete destra della chiesa, cioè 
sul fianco della navatella e proprio in corrispondenza della prima colonna; ma non è visibile 
dall'interno, perchè attualmente le vòlte reali a crocera nascondono il tetto delle navate 
minori e spiccano la loro curva dal piano dei capitelli. La pittura, venendo a coincidere in 
linea trasversale con la colonna, quando si mise mano alla costruzione delle vòlte l’archi- 
tetto non sì fece scrupolo di appoggiare il peduccio della crocera proprio sul quadro; e fu 
già buona ventura se lasciò intatta la lunetta su quel tratto di muro che al disopra avan- 
zava. Potei scoprirla togliendo i calcinacci che rinfiancano l’estradosso della vòlta in corri- 
spondenza del peduccio; ma la sua posizione non permette che sia veduta di faccia, anzi 
giacendo in un rincasso del muro e in località poco luminosa, riesce difficile il poterla os- 
servare. Tuttavia scoperchiando una porzione del tetto potei fotografarla di scorcio, ed è 
così che io la presento al lettore come soggetto di studio e documento di barbarie. La sco- 
perta di tale pittura, oltre l'interesse artistico, ha per noi una speciale importanza, giacchè 
viene a stabilire il fatto che la chiesa del Rinascimento non era coperta a vòlta e ci asse- 
gna l’altezza a cui posavano le travi delle navatelle prima che il tetto fosse rialzato. 

Rappresenta in alto la Vergine col Bambino nelle mani, fra due angeli con le braccia 
in croce in atto di adorazione; tre mezze figure che si perdono nelle nubi leggiere che al 
di sotto le sostengono. In basso, sulla destra, un pontefice ed un cardinale attendono l’ar- 
rivo di una processione di sei persone, che viene dalla sinistra: ma di queste figure, che 
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certamente dovevano essere intere, non si potè scoprire che la testa, essendo il rimanente 
coperto dalla muratura della vòlta. E si può dedurre che circa due metri del quadro rimar- 
rebbero nascosti dietro il peduccio se nell’attaccarvi la nuova muratura non gli avessero 
arrecato guasto. 

La pittura è abbastanza ben conservata, a colori vaghissimi, e vi si trova un fare largo 
e franco di persona molto esperta nell’arte: sembra di scuola umbra e va in ogni modo 
attribuita alla seconda metà del xv secolo. 

Della stessa epoca sembra un ex vozo che ho trovato dipinto nel fianco del pilastro che 
a sinistra dell'abside sorregge l’ultima arcata e rappresenta una mezza figura di Cristo sor- 
gente dal sepolcro. Un armadio murato in quest'angolo della chiesa e adibito ad uso di 
ripostiglio la copriva insieme con altre pitture del Rinascimento. La figura, alla grandezza 
circa del vero, sta per diritto ed è tutta nuda fino ai fianchi, dove la recinge un, bianco len- 
zuolo che si perde nel sepolcro. Il Cristo, smunto, stecchito, con gli occhi chiusi e l’abbon- 
dante capigliatura nera, che spicca sopra il nimbo, ha una particolare espressione di dolore 
che spinge a sacra ammirazione. Ma la figura manca disgraziatamente del lato destro dalla 
spalla in giù, forse perchè tale porzione d’intonaco era applicata sulle pietre che formano 
il. pilastro. 

Altri avanzi di affreschi si conservavano dentro lo stesso armadio, e fu vera fortuna, per 
l’importanza artistica che essi hanno e che mi proverò di esporre. Infatti, nella parete di 
fondo, molto presso alla figura del Cristo che ho già menzionato, trovai un credenzino pra- 
ticato nel muro e chiuso con due sportelli di legno, dipinto tutto all'intorno da pitture a 
fresco in istato di disfacimento. Ai lati del credenzino semplici tinte rosse di fondo e al di 
sopra una bella figura di Cristo, seduta in 
atto di abbandono, viene sostenuta per le 
braccia da due angeletti. Anche qui il Cristo 
ha l’espressione della morte, col capo cir- 
condato di spine e il sangue che scende 
abbondante dalla testa e dal costato; onde 
è facile dedurne che l'artista forse volle 
rappresentare il Salvatore tolto appena dalla 
croce o, come suol dirsi, una Deposizione. 
Fortunatamente la figura del Cristo è quasi 
interamente conservata, mancando solo le 
mani e metà delle gambe, ciò che non si 
può dire dei puttini, le cui parti rimanenti, 
il giorno della mia prima visita, caddero 
in frantumi al più piccolo urto. Tuttavia 
questo è certamente l'affresco di maggior 
pregio che rimane nella chiesa, dimostrando 
nel disegno, nella modellatura e nella espres- 
sione un’arte molto più avanzata di quello 
che non siano le altre pitture; onde mi pre- 
meva assicurarne la conservazione e stu- 
diarne la ragione d’esistere in rapporto al 
credenzino sottostante. Osservando le sin- 
gole parti di questo, la pittura sbiadita che 
lo ricopre, la sua costruzione, i due anellini 
che fanno da manopola e che hanno intorno 
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due scudetti applicati sul cuoio, potei assicu- "Min ro 00m 
rarmi della sua autenticità e dell’alto ufficio Assergi, Santa Maria Assunta. Edicola del 1502 
a cui un tempo doveva essere adibito. Al. (fuori posto) 


L'Arte. IV, 51. 
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l’altezza della figura del 
Cristo da ambo i lati 
erano praticate nel muro 
due buche, anticamente 
destinate a sorreggere 
qualche cosa che pareva 
dovesse incorniciare la 
pittura e il credenzino in- 
sieme, mentre poco lungi 
nella navata sinistra un 
bellissimo ciborio di pie- 
tra si trovava murato al 
di sopra della balaustrata 
che divide il presbiterio 
dalla parte riservata ai fe- 
deli. Avevo bensì in pre- 
cedenza ammirato questa 
edicola di lavoro finissi- 
mo, senza però capaci- 
tarmi dell'ufficio suo e 
del luogo da cui poteva 
essere stata tolta, sem- 
brando evidentemente 
fuori di posto : ora le due 
buche ai lati dell'affresco, 
non ancora turate, cor- 
rispondevano perfetta- 
mente alla presa delle 
mensole, sicchè appariva 
chiaro che il ciborio era 
stato guastato portan- 
done via la parte in pie- 
tra e lasciando la pittura 
ET eilcredenzino nel fondo 





dell’ armadio. Una idea 
Assergi, Santa Maria Assunta. Altarino del Sacramento, ricomposto così geniale non poteva 


i venire in mente se non 
ad un uomo di gran talento, il quale forse si credette un giorno benemerito per aver collocato 
la bella edicola di pietra in luogo più visibile e aver usufruito di quell’angolo, dove in antico 
sì riponeva il Sacramento, per fabbricarvi attorno una credenza da custodire candelieri e 
fiori finti! 

Ma è tempo di parlare di questa edicola che per quanto fuori posto è sempre un capo- 
lavoro. Da una tavola di pietra ad uso di mensa e da un basso zoccoletto si alzano due 
graziosi pilastrini ornati di candeliere, che sostengono due mensole in proporzione molto 
grandi, su cui appoggia l’arco tondo cuspidato e coronato di foglie rampanti. L’arco è diviso 
in cinque archetti trilobati pure tondi che aggiungono gaiezza all’ insieme. E in pietra bianca 
intagliata in tutti 1 particolari con molta cura, policromata o dorata ancora nelle parti meno 
deperite. Il suo primitivo ufficio era di ciborio per il SS. Sacramento, come si deduce dalla 
pisside che è scolpita al di sopra dell’arco, ma quando cessò l’uso di tenere il Sacramento 
separato dagli altari, il ciborio fu adoperato a custodire l'olio santo per gl’infermi ed allora 
s’incisero nel davanti delle mensole le parole: Olexm 2nfirmorum, facendo sparire la dora- 
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tura che invece rimase nei fianchi dei listelli. Ritengo questo ciborio lavoro rarissimo ed 
originale, non avendo mai riscontrato negli Abruzzi nulla di somigliante e perchè rappre- 
senta l’opera di transizione fra due secoli. Le foglie della cuspide e alcuni altri intagli mani- 
festano ancora le tradizioni dell’arte gotica e lombarda, mentre le candeliere, le rosette, le 
mensole, l’intaglio degli ovuli esprimono quanto l’artista avesse progredito verso il gusto 
del secolo che sorgeva. Infatti, nello zoccoletto si trova incisa la data 1502. E veramente 
dobbiamo dolerci che il nome dell’autore non sia fino a noi arrivato e non ci sia possibile 
attribuirlo ad una scuola piuttosto che ad un’altra, staccandosi di troppo dai lavori consi- 
mili di quell'epoca. Certo è che l’artista, seguendo le tradizioni allora da tutti apprezzate e 
che l’arte lombarda aveva lasciato in Abruzzo, sapeva modellare e scolpire con quella fran- 
chezza e genialità che sono proprie dei grandi maestri italiani. 

Ta fotografia che presento, meglio di qualunque dimostrazione, sia la prova di quanto 
asserisco. 

Ma la mia opera non era compiuta per la conservazione di un monumento che nella 
sua integrità avrebbe acquistato certo maggior lustro; onde mi affrettai a stuccare tutto 
intorno l'affresco, ricomponendo i pezzi di già caduti, a demolire l’armadio e a trasportare 
l'edicola al suo posto, murandola secondo le antiche tracce e restituendola così all'uso di 
ciborio per l’olio santo. 

Nella piccola abside, ora totalmente nascosta dietro l'ampio altare maggiore, grattando 
il muro dipinto di bianco, mettemmo allo scoperto una pittura di grande semplicità decora- 
tiva che occupa tutto intorno la parete semicircolare fino all’altezza di due metri. Rappre- 
senta un cortinaggio di originalissima fattura composto di tanti teli verticali a colori alter- 
nati appesi al muro con chiodi e legati 
fra loro con dei nastri. Sulla stoffa si me- 
scolano gigli e fiori non egualissimi, perchè 
eseguiti a mano libera, benchè ad una sola 
tinta senza modellatura. A quei tempi si 
preferiva una certa irregolarità ed inegua- 
glianza alla esattezza antipatica dei nostri 
spolveri. 

Altre vestigia di pitture trovammo 
nella piccola stanza alla destra dell’altare 
maggiore che fu creduta una biblioteca e 
che nel secolo XVI era interamente rico- 
perta di affreschi. Rimane solamente qual- 
che pezzo di figura nell’archivolto che la 
metteva in comunicazione con la navatella 
destra, ma la vasta apertura fu chiusa per 
addossarvi un altare e non rimase di fianco 
altro che una porticina. 

L'importanza che ebbe nel Rinasci- 
mento e specialmente nel 1500 la nostra 
chiesa, oltre che desumersi dai numerosi 
avanzi di opere d’arte, potrà facilmente 
rilevarsi dai pochi documenti del sec. XIV 
che giunsero fino a noi ed accuratamente 
citati nell’opuscolo del prof. Moscardi. La 
Prepositura di Assergi aveva il suo Capi- 
tolo che vantava diritti e rendite rilevanti; 
quindi niente di più naturale che posse- | sea Rea 
desse anche una piccola biblioteca. Cinque Assergi, Santa Maria Assunta. Pila del secolo xv 
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voluminosi libri corali miniati su pergamena si conservarono fino allo scorcio del 1700 quando 
era parroco il Tomei e furono poi distrutti, non si sa come e perchè, tanto che ora ne 
rimangono solo due mezzi fogli ricuperati tra le famiglie del paese dell’attuale parroco, vera- 
mente benemerito di Assergi. 

Del 1500 restano ancora sul luogo due pile per l’acqua santa, di cui solamente una ha 
qualche pregio artistico, e il pavimento che consiste in semplicissimi lastroni di pietra cal- 





Assergi, Santa Maria Assunta. Lapide del pavimento 


carea. Una iscrizione ricordativa trovai incisa in una di queste lastre e certamente fatta per 
tramandare la data di questo lavoro. È dico certamente, perchè la pietra da me tolta per 
essere esaminata e conservata non ammette il dubbio che possa essere stata in precedenza 
collocata in altra parte dell’edificio. Di più la stessa data 8 maggio 1538 fu trovata incisa 
in un altro punto del pavimento, su di una pietra più piccola e più logora che lasciai al 
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suo posto. Riporto qui la dicitura della lapide, avvertendo il lettore che l’ultimo rigo rimase 
per me d'’incerta spiegazione: 

M D 4 XXXVIII 

A DI VIII 

D 4 MADIO 

HOC OPVS + F + 

Od + LASSILI 


Pochi altri avanzi restano nella chiesa come suppellettile ad attestare l’importanza che 
essa ebbe in passato. E basterà ricordare uno stipo o cassone di legno intagliato sul davanti con 
rose traforate allo stile gotico; una tavola che faceva parte dell’armadio che più sopra ho nomi- 
nato e che più non esiste, in cui si vedono dipinte a tempera le estremità inferiori di tre santi e 
che certamente faceva parte di qualche quadro del Rinascimento andato distrutto; un alta- 
rino barocco intagliato in legno dorato dentro cui è appesa una Madonnina su tela, imita- 
zione o copia di un quadro del Cinquecento: un grande quadro ad olio su tela raffigurante 
San Francesco d’Assisi alla grandezza del vero, lavoro del xvII secolo di qualche pregio. 


* x * 


Col Seicento termina la storia monumentale di Santa Maria di Assergi e ne comincia la 
trasformazione barocca. Il gusto d'Italia tutta sentiva il bisogno di svincolarsi dalla sobria 
eleganza del Cinquecento per slanciarsi nel fasto delle vecchie forme rimodernate e corrotte. 
La chiesa era bassa ed oscura, il pavimento sconnesso, la decorazione troppo semplice e 
squallida, gli stessi affreschi dovevano sembrare freddi e sbiaditi. Si aveva bisogno di luce, 
di aria, di tinte bianche e vivaci, di dorature, di cartocci, di puttini svolazzanti su per gli 
stucchi. Non si ebbe il coraggio di smantellare la facciata, ma l'interno della chiesa subì 
trasformazioni organiche tali da cancellare ogni carattere di rinascenza. Gli artisti del XVIII se- 
colo non si fecero scrupolo di spiccar vòlte su quadri dipinti a fresco, di seppellire colonne 
dentro piloni di muratura, per creare nella navata maggiore l’ordine composito che tuttora 
esiste. La riquadratura delle colonne ebbe luogo, a quanto riferisce it Tomei, nel 1746, 
mentre veniva ristuccato tutto l'interno del tempio, e pochi anni dopo, nel 1781, si dava 
mano a rialzare la nave di mezzo, rifacendo la volta in camera-canna in modo che nei fianchi 
otto finestre mandassero abbondante luce. ' Naturalmente si dovettero murare la finestra 
sestiacuta di sopra all’abside ed il rosone della facciata, dietro cui si applicò un organo ed il 
palco per i cantori. Questi lavori sono ricordati in una iscrizione che si legge nella parete 
di fondo, così concepita: D. O. 4f. Templum hoc B. M. V. dic. ab Episcopo Forcon. dedic. 
anno 1150 ad altiorem formam reductum est anno 1781. 

Quanta distanza e quanta differenza fra queste due date! Perfino la facciata del secolo 
decimoquinto, che i barocchi avevano lasciato intatta, nel decimonono fu deturpata con una 
loggia bruttissima per seguir l’uso di mostrare al popolo, nelle grandi solennità, le reliquie 
di San Franco. Eppure l'arcivescovo monsignor Filippi, nel 1868, quando si metteva mano 
all'opera, non solo negò il suo consenso, ma si adoperò, perfino con l’interdetto, a far sospen- 
dere il lavoro incominciato; ma contro la ignoranza fanatica della popolazione nulla valse e 
non potè impedirsi lo sconcio. E se oggi oso sperare che con nobile risoluzione si voglia 
riparare al malfatto, gli è solamente perchè conosco di quali istinti di progresso e civiltà sono 
animate le persone più intelligenti di Assergi. 

Termino questo lungo inventario esprimendo un mio particolare desiderio. Si.conservi 
presso la chiesa una raccolta dei frammenti di opere d’arte che io lasciai sparsi come trovai, e 
la si conservi in modo da metterla al sicuro contro la distruzione del tempo. Ne avrà maggior 
lustro il paese e la storia monumentale abruzzese. 


Roma 1901. IGNAZIO CARLO GAVINI. 
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BIBLIOGRAFIA ARTISTICA 


3. 


Estetica, iconografia, etnografia, fisiologia artistica, rap» 
porti tra la letteratura e l’arte. 


PRINCE D'EssLING & EuGENE MUNTz. Pe- 
trarque. Ses études d'art, son inffuence sur 
les artistes, ses portratts et ceux de Laure. 
L’ illustration de ses derits. — Ouvrage ac- 
compagnée de vingt et une planches tirées 
à part et de cent-quatre-vingt-onze gravures 


dans le texte. Paris, Gazette des Beaux- 


Arts, 1902. 


Gli illustri AA., nel primo capitolo, studiano in qual 
modo, per quali vie, il Petrarca, poeta e erudito, si 
rese familiare con le ‘opere d’arte ; quindi, nel capitolo 
secondo, esaminano la iconografia del Petrarca e di 
monna Laura ; nel terzo, le illustrazioni del Canzoniere, 
del De viris illustribus e del De Remedtis utriusque 
Fortunae; nel quarto, la illustrazione dei 7yrionfi. E 
questo è il capitolo più ampio e profondo del bellis- 
simo volume, con la storia delle illustrazione dei 7ri0nf, 
a traverso le età, eseguiti da scultori, pittori, minia- 
tori, arazzieri, vetrai. Gli AA. dimostrano che l’ influsso 
del Petrarca sull’arte e sugli artisti fu innanzi tutto 
postuma, e che sin dal principio, determinatasi la forma 
delle illustrazioni, essa rimase quasi prescritta per lungo 
lasso di tempo, senza che alcuno pensasse a rinno- 
varla, ricorrendo al testo del poeta. Fu nel Quattro- 
cento che la finzione poetica del Petrarca)entrò nel 
dominio dell’arte, così come ben tardi altre forme let- 
terarie si yiflessero su quelle delle arti rappresentative. 
Solo quando il ciclo delle composizioni medioevali 
fu rinnovato e mutato dallo studio della viva natura, 
gli artisti attinsero alle antiche forme poetiche e alle 
favole del Trecento, e dettero figura e rilievo alla 
prosa del Boccaccio, alle canzoni del Petrarca, al poema 
di Dante. L’illustrazione dei 7rionfi si fa negli af- 
freschi monumentali, nei cassoni nuziali, nei deschi 


da parto, nelle miniature e nelle ceramiche, negli 
arazzi e nei vetri smaltati, nelle sculture in marmo 
e in bronzo, nelle incisioni in metallo e in legno. La 
raccolta iconografica degli AA., ricchissima e oltre- 
modo abbondante, serve a dar lume sulle facoltà in- 
ventive de’ nostri artisti nel Quattrocento e nei secoli 
successivi, a schiarare delicati problemi psicologici. E 
noi ci rallegriamo con gl’illustri AA. che hanno sa- 
puto rendere evidente come gli eroi e le eroine dei 
Trionfi abbiano incantato l’Italia e ogni luogo pene- 
trato dalla civiltà classica. È un titolo di gloria riven- 
dicato al Petrarca con ampia, bella, sicura dimostra- 
zione, che gli AA. continueranno, secondo la loro 
gentile promessa, nel nostro periodico. 
A. V. 


6. 


Inventarî di monumenti d’arte, cataloghi di Musei e Galierie, 
guide nazionali e cittadine, illustrazioni di luoghi. 


Bevagna lustrata. Per l'inaugurazione del 
busto a Francesco Torti. Perugia, stabili- 
mento Donnini, 1901. 


Nella ricorrenza delle feste per la erezione di un 
busto marmoreo a Francesco Torti, l’autore del Dante 
rivendicato, il dott. Ciro Trabalza, che al Torti ha 
dedicato il primo e nobile frutto de’ suoi studi let- 
terari, con amore e carità di patria promosse civili 
onoranze al maestro. E pubblicò, insieme con egregi 
colleghi, una illustrazione di Bevagna, una guida di 
questo luogo «chiara e sicura per tutti ». 

Alessandro Bellucci vi ha stampato il profilo sto- 
rico dell’umbra città, Giulio Urbini la descrizione delle 
opere d’arte che l’adornano, Ciro Trabalza il cenno 
degli scrittori che l'illustrarono, ecc. Nella descrizione 
dell’ Urbini vi sono preziose notizie, raccolte da tutti 
gli autori antichi e moderni che discorsero de’ monu ?- 


menti di Bevagna, e rivedute e corrette. 
V. 
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DioNIGI Scano. Per Cagliari Pisana. Ca- 
gliari, Dessì, 1901. 


Nella sua carta topografica dell’ Italia artistica il 
Mintz ha segnato in bianco la Sardegna, e dagli sto- 
rici dell’arte si tace in genere dei monumenti di que- 
st'isola nobilissima. Oblio profondamente ingiusto, 
perchè nella Sardegna si trovano manifestazioni ar- 
tistiche assi interessanti, sebbene non portino una 
impronta spiccatamente caratteristica della regione, ma 
siano piuttosto dovute a un succedersi e a un incro- 
ciarsi d’ influenze esterne, fra le quali predomina quella 
dell'arte toscana. 

Ma se nei volumi degli storici contemporanei del- 
l’arte noi ricerchiamo invano un capitolo dedicato 
alla Sardegna, questa ha avuto tuttavia fra i suoi 
propri figli uno scrittore laborioso e fecondo che ha 
dedicato la vita sua allo studio dell’arte sarda. Nella 
collezione del Zo/lettino archeologico sardo (1855-64), 
nella sua Storia dei pittori sardi, nella Guida di Ca- 
gtiari, nelle aggiunte all’ /finerario del Lamarmora, in 
altre numerose pubblicazioni, il benemerito senatore 
Spano raccolse un copioso materiale per la storia ar- 
tistica dell’isola. Ma nessun sicuro criterio storico 
guidò lo Spano nella vasta sua opera; egli è veramente 
per l’arte sarda ciò che è il Dominici per la napole- 
tana o il Malvasia per la bolognese, e come costoro 
riesce assolutamente inattendibile. Nella sua Guida di 
Cagliari trovansi apposti, ad esempio, il nome del- 
l’Angelico a un trittico fiammingo e la qualifica di 
giottesco a un quadro ov'è ritratto Lutero! 

Con ben altra serietà e profondità di preparazione, 
con ben altra accuratezza d'indagini e rigore di me- 
todo, due uomini egregi, il Vivanet e lo Scano, hanno 
da pochi anni rivolto di nuovo l’attenzione ai monu- 
menti della loro terra natale e hanno intrapreso un’opera 
ardua di conservazione dei monumenti sfuggiti alla bar- 
barie degli uomini ; nel tempo stesso che hanno comin- 
ciato a darci meditate e pregevoli illustrazioni di essi. 

Tra le quali notevole è questa che abbiamo sot- 
t'occhio, dove lo Scano illustra due monumenti me- 
dioevali di Cagliari, sorti nel tempo della dominazione 
pisana sull’isola; la torre grandiosa e severa dell’ Ele- 
fante eretta nel 1307 dall’architetto Giovanni Capula 
e la facciata interessante della Chiesa di San Bardilio 
che presenta un innesto di motivi gotici nella sempli- 
cità primitiva delle sue forme romaniche. Di entrambi 
i monumenti deturpati dall'opera degli uomini e lasciati 
in deplorevole abbandono, l’A. ci dà progetti di ripri- 
stino all’antica struttura, progetti che si basano su dati 
positivi, frutto d’ intelligenti indagini, e che sono degni 
d’esser lodati e tradotti in atto. E noi auguriamo che 
le nobili iniziative dell’A. abbiano il meritato successo, 
e aspettiamo altre e maggiori opere dalla sua attività 
‘ e dal suo amore alla terra nativa. 

E. BRUNELLI. 
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Ing. CARLO CESARI. Saggio storico-artistico. 
Nonantola. Collografia della fotografia ar- 
tistica Sigismondo della Valle. Modena, 
tipo-litografia Forghieri, Pellequi e C., 1901. 


Diligente è questa raccolta storica su Nonantola, 
e nitide sono le illustrazioni inserite nel libro. Sarebbe 
da desiderarsi tuttavia che la storia artistica avesse la 
maggior parte in questo saggio erudito, e anche che 
tra le illustrazioni non mancassero i particolari degli 
stipiti della porta della chiesa, i quali si classificano 
come opere del secolo xr, mentre basta confrontarli 
co’ bassorilievi rappresentanti la vita di San Geminiano, 
nella cattedrale di Modena, certo della mano istessa, 
per ritenere quelli e questi della prima metà del se- 
colo xi1. Nell’esame degli oggetti del tesoro, l’A. molto 
giustamente ascrive all’arte bizantina del secolo xii la 
stauroteca designata dell’ x1 dal Cavedoni ; e il con- 
fronto con simili reliquiari a Brescia, a Capua e in 
molti altri luoghi gli dànno ragione. 

Circa all’ Evangelario nonantolano, pure l'A. bene 
lo assegna al secolo xrI, contrariamente alle ipotesi 
d'altri che vedono la maniera indigena dove non è. 
Basta confrontare le miniature con quelle uscite da 
monasteri germanici, per accorgerci che qui non ab- 
biamo i nuovi tentativi di un coloritore per adornare 
un libro, come nelle miniature del codice di Doniz- 
zone alla Vaticana; ma bensì un’arte ricca di vecchie 
formule, com’è quella monacale del secolo xt nei 
paesi renani. L’A. ha giustamente distinto due mani 
di miniatori nel codice, come in modo opportuno ha 
richiamata l’opinione che l’ancona dell' Ascensione nella 
sagrestia sia di scuola ferrarese, dimostrando essa ad 
evidenza la scuola di Cosmè Tura. Non parimenti con 
giustezza ha fatto derivare Michele Lambertini da Lippo 
di Dalmasio, Corrette alcune asserzioni, completata la 
bella raccolta di riproduzioni (e non converrebbe di- 
menticare lo scultore del ciborio, scultore lombardo 
seguace, a quanto pare, del Bambaia), il libro sarà 
graditissimo a tutti gli studiosi dell’arte medioevale e 
moderna. 

A. V. 


8. 


Periodici: Rivista delle riviste straniere - Rivista delle ri- 
viste italiane. 


Gazette des Beaux-Arts. Ottobre 1901. Pa- 
gina 333. 


Mary Locan: Compagno di Pesellino (2° ed ultimo 
articolo). Questo scritto segue all'articolo della signora 
Logan sulle pitture dei cassoni da nozze uscite in tanto 
numero dalla bottega di Pesellino. Ora l’A. ricerca 
quall delle pitture sieno da attribuire all’anonimo Com- 
pagno di Pesellino, principale aiuto del maestro: le 
sette virtù e le sette arti e scienze della collezione di 
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Wittgenstein di Vienna secondo l’A., che non le conosce 
che da riproduzioni, paiono del Compagno. Ella crede 
invece che sia piuttosto di Iacopo del Sellaio la Storia 
di Giasone già del Bardini, ora a Londra. 

Della bottega di Pesellino è anche il pittore delle 
miniature del Virgilio della Magliabecchiana. 

L’A. seguita ad annoverare varie altre pitture di 
questo genere conservate qui e là in musei ed in gal- 
lerie, come quelle con le Storie di Griselda nel museo 
di Modena ed il 7rionfo della castità della marchesa 
de Lothian a New Battle in Iscozia. 

Del quadro della A/adonna con gli angeli della col- 
lezione Hainaner, che l’A. attribuisce al Compagno, 
una copia è nella Galleria degli Uffizi. 

Di un’altra Madonna perduta del Comjfagwno si tro- 
vano copie nella Galleria di Berlino, nella collezione 
del signor Tohnson a Filadelfia e nell’ Accademia di 
belle arti della stessa città. 

Il grande quadro della Natività, nel Louvre, è at- 
tribuito a Fra Filippo Lippi per tradizione, e dal- 
l’Ullmann a Fra Diamante, ma l’A. ritiene sia opera 
del Compagno di Pisellino. Da ultimo la signora Logan 
attribuisce al Compagno anche i tre piccoli dipinti del 
Louvre, che li Venturi, ' e giustamente, assegna a Fio- 
renzo di Lorenzo. 


— Novembre 1901. Pag. 412. 


Émice IacOBSEN: Ultimi acquisti delle Gallerie degli 
Uffizi di Firenze. — L’A. enumera i principali dipinti 
nuovamente entrati a far parte delle collezioni: 

Lorenzo di Credi, Venere: Secondo l’A. la debo- 
lezza del colore dipende dal non essere terminato il 
dipinto. 

Scuola di Botticelli: La Madonna in trono con santi. 
Il Iacobsen crede dello stesso autore di questo di- 
pinto, la pala d’altare di San Giovanni a Montelupo. 

G. A. Boltraffio: Giovane visto di profilo. Proba- 
bilmente non è un ritratto, ma una testa ideale, forse 
di un Apollo. 

Sebastiano del Piombo: Nifratto maschile. A ragione 
l’A. dice che questo dipinto è una delle nuove perle 
degli Uffizi. 


Zettschrift fiir bildende Kunst. Ottobre 1901. 
Pag. 1. 


WILHELM Bone: Un smodellatore fiorentino del prin- 
cipio dell’alto Rinascimento. — Spesso si trovavano a 
Firenze nel commercio antiquario statuette di creta 
del San Giovannino che presentavano caratteristiche 
di stile sempre uguali. Il Museo di Berlino ne ha for- 
mata una speciale collezione. 

Par stile e sentimento queste statuette s’accostano 
alla maniera di Andrea Ferrucci e di Benedetto da 





1 V. L'Arte, 1901, pag. 346. 
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Rovezzano. L'A. benchè vi vegga attinenze con Tasso 
e con lacopo Sansovino giovane, non le assegna a 
nessun determinato artefice. 


— Novembre 1901. Pag. 40. 


EMIL SCHAEFFER: // ritratto di Giovanni Bicci 
de’ Medici nella Galleria degli Uffizi. — Il ritratto è 
attribuito al pennello di Zanobi Strozzi, scolaro di 
Fra Angelico, e più che pittore miniaturista. L’attri- 
buzione sua ha fondamento in una frase vasariana. L'A. 
pensa invece che possa essere stato dipinto dal Ma- 
saccio quando questi ritrasse i migliori cittadini di 
Firenze, allorchè fu fatta la festa della consacrazione 
della chiesa d-1 Carmine. 


Repertorium fiir Kumstwissenschaft. Volume 
XXIV, fasc. IV. Pag. 292. 


K. TSCHEUSCHNER: .Su/ quadro del Tiziano col nu- 
inero 182 nella Galleria di Dresda. — Si credeva prima 
che questo quadro rappresentasse Pietro Aretino; ora 
dopo la ripulitura del dipinto vi si vuol vedere il ritratto 
di un pittore. L'A. invece crede che possa essere un 
medico o farmacista. 

FEDERICO HERMANIN. 


Archivio storico italiano. Anno 1901. Di- 
spensa 4. 


E. GERSPACH: Una « Annunziazione » del Cavallini 
a Firenze. — È l'Annunciazione della chiesa di San 
Marco ricordata anche dal Vasari, come opera del Ca- 
vallini e da secoli nascosta dietro un quadro che ne 
impediva completamente la vista. 

A cura dell’ufficio regionale fiorentino e in seguito 
a premure dell’A. il quadro è stato rimosso nel lu- 
glio ultimo scorso e l’affresco è stato affidato a un 
restauratore perchè ne liberi la parte superiore dal- 
l'intonaco bianco di cui anticamente furono ricoperte 
le pareti affrescate della chiesa. 

L’A. afferma che l’ Annunziazione non è tutta ridi- 
pinta come affermò il Milanesi, ma che ha solo qual- 
che leggiero ritocco; accenna ai dubbi relativi all’au- 
tenticità della pittura ed esclude infine che questa sia 
una replica dell’affresco della chiesa della SS. Annun- 
ziata, poichè la figura della Vergine vi è in atteggia- 
mento del tutto diverso. 

Una buona riproduzione dell’ Annunziata di San 
Marco orna l’articoletto del Gerspach. 


Arte e storia. N. 16. Firenze, 20 agosto 1901. 
Pag. 98. 
P. N. FERRI: Di un disegno inedito attribuito a Mi- 


chelangelo. — Il disegno è quello pubblicato da Luca 
Beltrami nella Rassegna d’arte di maggio. L’A. non 
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‘dubita che il disegno si riferisca alla facciata della 
chiesa di San Lorenzo e derivi da uno schizzo del 
‘Buonarroti, ma ritiene per parecchie ragioni che sia 
«di mano di Bastiano da Sangallo. 


— N. 18-19. 20-30 settembre 1901. Pag. 113. 


DieGo SANT'AMBROoGIO: .Su/ rinvenimento ad Af- 
fori presso Milano della « Vergine delle Rocce » di 
Leonardo da Vinci. — L’A. torna ad occuparsi a lungo 
del quadro di cui già scrisse in altro periodico, e, di- 
scorso anche qui della famosa, controversa questione 
dell’autenticità dei due quadri di Parigi e di Londra, 
attribuisce senz’altro quello di Affori alla mano di 
Leonardo, riconoscendo in esso il prototipo delle altre 
Vergini delle Rocce dovute al pennello di Leonardo 
stesso o de’ suoi scolari. 

. Parecchi sono gli argomenti su cui l'A. fonda la 
sua attribuzione, e per quanto alcuni abbiano un certo 
peso, nessuno di essi è purtroppo decisivo. È super- 
fluo che io stia qui a riassumerli: debbo però notare 
come le conclusioni dell’A. portino di necessità ad 
ammettere il fatto su cui si fondano i sostenitori del- 
l’autenticità della Vergine di Parigi, ad ammettere, 
cioè, che il quadro dipinto in origine per i Fratelli 
della Concezione di San Francesco Grande fosse riti- 
rato per mancato pagamento da Leonardo e sostituito 
con una copia. E ciò saremmo costretti a ritenere 
perchè sappiamo come quella Vergine delle Rocce che 
era proprietà dei Fratelli della Concezione passasse, 
alla fine del secolo xvi, a Londra. Orbene, è ancora 
questo ritiro del quadro che sembra improbabile e do- 
vrebbe sembrare anche meno probabile nel caso del 
quadro di Affori, perchè questo sarebbe stato sostituito 
in San Francesco Grande da una Vergine delle Rocce 
di dimensioni ancora maggiori, e di molto. E allora? 


— Pag. 120. 


A. Droghetti dà conto in poche parole del conte- 
nuto della raccolta di pitture del signor Riccardo Lom- 
bardi di Ferrara testè comperata dal senatore duca 
Massari-Zavaglia, Su parecchie attribuzioni a grandis- 
simi maestri che l’A. accetta ad occhi chiusi sarebbe 
da discutere, tuttavia la raccolta contiene opere im- 
portantissime e perciò alle lodi di cui l’A. è prodigo 
verso il compratore ci piace aggiungere quella di sa- 
gace collezionista, perchè il senatore Massari con l’ac- 
quisto della galleria Lombardi ha compiuto oltre una 
opera patriottica anche un ottimo affare. 


— Fasc. 20, 15 ottobre 1901. Pag. 127. 


A. Filangieri di Candida scrive della colossale testa 
di cavallo in bronzo del Museo nazionale in Napoli 
per sfatare ancora una vo!ta la7tradizione formatasi 
intorno a quel solenne monumento, ritenuto, durante 
molti secoli, scultura classica e, per di più, opera del 
poeta Virgilio. 


L'Arte. IV, 52. 
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Il F. pone in evidenza come questa storiella man- 
chi di qualsiasi fondamento serio (sebbene ancor oggi 
uomini insigni mostrino di prestarle, in parte, fede) e 
come esistano buone ragioni per attribuire col Mintz 
il magnifico bronzo a Donatello cui è assegnato anche 
dall’Anonimo Gaddiano, 


— Pag. 2209. 


G. FRIZZONI: Recensione dell’opera di Enrico de 


Geymbùller: Die Bankunst der A'enaissance in Frank- 


reich. (Favorevole). 


Bullettino senese di storia patria. Anno VIII, 
fasc. II. Pag. 345. 


L. GALANTE: Un'ipotesi sul « Ritratto dell’uomo 
ammalato ». — Questo magnifico ritratto di Sebastiano 
del Piombo agli Uffizî porta, com'è noto, una breve 
iscrizione che c’informa essere stato eseguito nel 1514 
e avere in quel tempo la persona rappresentata l’età 
di 22 anni. | 

L’A., fatto certo dal libro che il personaggio regge 
nelle mani trattarsi di un letterato, suppone che il ri- 
tratto offra l’immagine di Claudio Tolomei da Siena, 
autore dei Versi ef Retole della nuova poesia toscana 
e di altre opere letterarie. Il Tolomei nacque nel 1492 
e nel 1516 era certamente a Roma: nulla impedisce la 
supposizione che egli fosse qui già da qualche anno 
prima. Inoltre nell’epistolario del Tolomei più volte 
edito v’ha una lettera diretta a Sebastiano nella quale 
il letterato, ricordati i molti inviti rivoltigli dall’artista 
perchè si lasciasse ritrarre, si mostra molto desideroso 
di vedere eseguita l’opera. Tale lettera porta, è vero, 
la data del 1543 in tutte le edizioni, ma per parec- 
chie ragioni (tra le quali quelle che il Tolomei vi si 
rivela indubbiamente giovanissimo _di età) l'A. è in- 
dotto a ritenere che tale data sia errata e che la let- 
tera debba riportarsi indietro di molti anni. Forse gli 
editori scambiarono un 1 per un 4 e, in questo caso, 
avremmo la quasi certezza che il ritratto che nel 1513 
Sebastiano era sul punto d’eseguire al Tolomei, è 
quello recante la data del 1514 che si conserva agli 
U fhzi. 


Flegrea. Vol. IV, n. 2. 20 ottobre 1901. Pa- 
gina 97. 


S. FRASCHETTI: Napoli che se ne va. — L'A. ri- 
chiama l’attenzione sul patrimonio artistico napole- 
tano che ogni giorno più deperisce per l’inerzia di 
chi dovrebbe averne le cure le più gelose. E cita 
molti gravi fatti per mettere in luce le misere condi- 
zioni in cui giacciono oramai monumenti insigni della 
città meravigliosa ; a San Pietro martire una bellis. 
sima tavola fiamminga lordata di latte di calce « si 
trova esposta ai pericoli gravissimi e forse imminenti 
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d’uri crollo parziale della vòlta o della caduta di qual- 
che trave »; all’ Incoronata una serie intera di preziosi 
affreschi va scomparendo per i danni dell’umidità e 
per gli scrostamenti prodotti dalle scosse del fabbri- 
bricato; e, dappertutto, a Santa Maria del Parto, a 
Santa Maria Donnaregina, a San Giovanni di Pap- 
pacoda, a Santa Maria Spinacorona, o abbandono 
completo di tesori artistici, o barbare manomissioni, 
o ignobili e sacrileghi rifacimenti. 

La ragione di questo stato di cose? Anche a Na- 
poli purtroppo la stessa, sempre la stessa: la man- 
canza dei fondi necessari all’ufficio regionale per poter 
provvedere direttamente ai mali prodotti dall’ incuria 
di chi non fa o dall’ ignoranza di chi vuol fare. 


— N. 5. 5 dicembre 1901. 


S. Fraschetti scrive delle opere cosmatesche ese- 
guite a Roma raggruppandole secondo le diverse fa- 
miglie o scuole d’artisti che ad esse dettero vita. È 
una rassegna forse un po’ troppo rapida che avrebbe 
potuto interessare di più se l’A. invece di limitarsi 
talvolta a riassumere velocemente avesse indugiato su 
alcuni monumenti di capitale importanza che vole- 
vano esser meglio compresi e spiegati e se, in gene- 
rale, avesse meglio chiarito lo spirito di quell’arte co- 
matesca che da Roma si diffuse gloriosamente fino 
nelle più remote regioni e aperse, fra noi, le porte 
dell’età d’oro dell’arte. 

Al termine del suo articolo l'A. dà l’elenco in or- 
dine cronologico delle opere cosmatesche esistenti in 
Roma. 


Napoli nobilissima. Vol. X, fasc. VIII. A go- 
sto 1901. Pag. 115. 


Giovanni Tesorone scrive un lungo articolo a pro- 
posito dei pavimenti maiolicati del xv e xvi secolo 
delle chiese napoletane. 

Un documento fatto conoscere da monsignor Ode- 
risio Piscicelli! dimostra che il pavimento maiolicatu 
della cripta di San Nicola a Bari fu eseguito da un 
artista napoletano e che in Napoli esisteva nel sec. xvI 
una fabbrica di tali maioliche. Ad onta di questo do- 
cumento il Tesorone persiste a credere, e con fondate 
ragioni, come i pavimenti delle chiese napoletane non 
provengano per la maggior parte da fabbriche locali. 
Dimostra anzitutto in tesi generale come non sia vero 
che opere di tale natura dovessero essere, a causa 
delle grandi difficoltà dei trasporti, eseguite sul luogo, 
perchè abbiamo a Roma e a Siena, a Viterbo come a 
Padova, a Mantova come a Bologna dovizia di esempi 
di pavimenti di mattonelle invetriate fatte venire di 
fuori e talvolta anche da centri artistici molto lontani. 
E sappiamo da un documento che nella stessa Napoli 
Giuliano da Maiano faceva venire da Firenze venti- 


I Vedi un cenno nell’ .4rte, 1901, pag. 189, col. li. 
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mila mattonelle da impiegarsi in alcuni edifizî che egli 
stava eseguendo per il re Ferrante. - 

L’A. prende quindi in esame gli avanzi di pavimenti 
a maioliche delle chiese napoletane, e con sottili con- 
fronti stilistici riesce a dimostrare come tali impian- 
titi dovessero uscire da fabbriché toscane, o faentine, 
o urbinati. 

Soltanto le mattonelle del pavimento della cappella 
De Castellis in Santa Caterina a Formello mostrano, 
secondo il Tesorone, caratteri speciali per i quali pos- 
sono forse essere ravvicinate a quelle eseguite da Luca 
Judice per la cripta di San Nicola, delle quali ci è stata 
tramandata descrizione nel documento citato da mon- 
signor Piscicelli. 

A corredo del suo articolo il T. pubblica riprodu- 
zioni di parecchi pavimenti maiolicati di chiese napo- 
letane, compreso quello della cappella De Castellis. 


— Pag. 124. 


A. Borzelli continua a scrivere dell'Accademia del 
disegno a Napoli dal 1815 al 1860, e termina nel fa- 
scicolo seguente (pag. 138) di narrare le vicende di 
quell’ istituto. 


— Pag. 127. 


E. Bernich riproduce la facciata della cattedrale di 
Giovinazzo, ed accenna ai restauri apportati in epoche 
diverse ai due campanili. 


— Fasc. IX. Settembre igor. Pag. 141. 


GiusePPE COSENZA: Opere d’arte nel circondario di 
Castellamare di Stabia. — L’A. incomincia in questo 
fascicolo col segnalare i dipinti che si conservano nelle 
chiese della stessa città di Castellamare. 

Si tratta di tutte opere tarde e mediocri di scarsissimo 
interesse anche per lo storico della pittura napoletana. 

Neanche i paesi del circondario di cui l’A. illustra le 
pitture nel seguente fascicolo (pag. 152), offrono opere 
d’arte di qualche importanza, se se ne eccettua un 
quadro di Guido Reni, rappresentante la Vergine col 
Bambino, San Giuseppe e San Francesco, conservato 
nella chiesa di Santa Maria della Misericordia presso 
Massalubrense. 


— Fasc. XI. Novembre 1901. Pag. 170. 


A. Maresca di Serracapricola continua a scrivere di 
Battenti e decorazione marmorea di antiche porte esi- 
stenti in Napoli, illustrando i battenti dell’uscio della 
sacrestia della Certosa di San Martino (secolo xvi) e 
quelli della chiesa di Donnalbina e del palazzo Romer 
in via Monteoliveto (secolo xvi). 


— Pag. 174. 
Don Fastidio dà l’elenco delle opere di pittori na- 


poletani conservate nei Musei di Montpellier, di Lione 
e di Tolosa. 
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Rassegna d'arte. Anno I, n. 8. Agosto 1901. 
Pag. 113. 


Si riproduce una Madonna di Jacopo Bellini con- 
servata nella galleria di Lovere e si pubblica alcune 
notizie sul maestro traendole da un articolo di Giulio 
Cantalamessa. 


— Pag. 114. 


L. Oberziner descrive gli arazzi conservati un tempo 
nel Castello del Buon Consiglio a Trento e raccolti 
ora nella sacrestia del duomo. 

I sette arazzi rappresentano scene della vita e della 
passione del Cristo e furono eseguiti dal tessitore Pietro 
di Aelst che su disegno di Raffaello fece anche gli arazzi 
del Vaticano. L’ A. crede che i cartoni di quelli di Trento 
sieno stati disegnati da Jean Gossart detto il Mabuse 
(1470-1541). 


— Pag. 116. 


G. BERNARDINI: A/cuni dipinti della collezione del 
conte Stroganoff in Roma. — Ricordo tra le opere su 
cui si ferma l'A. una Vergine attribuita al Borgo- 
gnone e una Na/ività attribuita al Luini, un’ Aununcia- 
zione di Mazzolino, un Cristo con angeli dell’Angelico, 
un quadretto assegnato a Spinello, una Madonna data 
a Filippino, un San Girolamo del Palmezzano. 


— Pag. 120. 


Gino Ricchi dà conto dello studio di GrusePpE AL- 
BERTOTTI: Za dicoria e l’espressione (Modena, 1901). 


— Pag. 122. 


Corrapo Ricci: Spigolature sul Correggio. — L'A. 
ricorda con le parole del [.oeser come la Giuditta con- 
servata a Strasburgo sia forse un’opera giovanile del 
Correggio, ma oggi quasi intieramente rifatta, e si 
mostra poco propenso ad attribuire al Correggio il Sax 
Giovanni della Galleria granducale d’Oldemburgo che 
il Venturi « ritenne forse l’originale che si credette per- 
duto e che fu dipinto da Antonio per la sua città na- 
tale ». Confessa però di non aver visto il quadro e 
di esser costretto a giudicarne dalle riproduzioni, por- 
troppo infelici. 

L’A. dà quindi notizia di uno Sposalizio di Santa 
Caterina che si conserva a Vienna presso il signor 
Ritter di Reisinger e che sarebbe da attribuire con 
certezza al Correggio, all’epoca in cui il maestro di- 
pingeva l’ Adorazione del Crespi, l’ Adorazione di Brera 
e il quadro di Mr. Benson e in cui risentiva ancora 
l'influenza di Mantegna. 

Il R. riproduce in seguito un affresco di G. B. 
Trotti a Fiorenzuola d’Arda, nel quale l’artista copiò 
esattamente la Madonna della Scala che Correggio frescò 
sopra una una porta della città di Parma e che è a metà 
distrutta; ricorda infine come verso il 1517-1518 l’Al- 
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legri dipingesse probabilmente una Maddalena di cui 
si conservano numerose copie a Firenze, Siena, Parma, 
Bologna, ecc. 


— Pag. 126. 


F. Malaguzzi pubblica un documento da cui risulta 
che il monumento Baltrigari della Certosa di Bologna 
fu eseguito (1520) da Battista del fu Pietro da Como 
e da altri suoi compagni. 


— N. 9. Settembre 1901. Pag. 129. 


Corrado Ricci illustra i dipinti che si conservano 
nella città di San Marino. Tra essi noto, tra pa- 
recchie pitture di scuola bolognese, umbra, toscana, 
romana, due quadri del Cotignola, un San Francesco 
del Guercino, due frammenti di predelle di Nicolò 
Alunno e una tavola di Timoteo Viti in San Francesco, 
un San Giovanni Battista di Bernardo Strozzi (detto 
il Prete genovese) e un polittico attribuito a Giulio 
Romano nella raccolta governativa. 


— Pag. 132. 


Luca Beltrami torna sul disegno della raccolta Bian- 
coni che egli ritenne di Michelangelo e che Nerino 
Ferri assegnò a Bastiano da Sangallo. 

L’A. ribatte gli argomenti in contrario e insiste 
nella sua attribuzione, fondandosi soprattutto sul fatto 
che il disegno non corrisponde al progetto definitivo 
approvato da Leone X, che le correzioni e le note avvi- 
cinano di più il disegno stesso al progetto, e che quindi 
esse debbono essere di mano non del Sangallo, ma 
dell’artista che ideò la composizione, cioè di Miche- 
langelo. 


— Pag. 134. 


F. Malaguzzi dà notizie su alcuni degli scolari del 
Francia e pubblica in appendice documenti intorno a 
Guido, Giovanni Antonio e Amico Aspertini, Giacomo 
Francia, G. B. Ramenghi ed altri. 


— Pag. 140. 


P. Paoletti scrive delle opere di Quiricio da Murano 
o a lui attribuite, e illustra il quadro dell’artista da 
poco entrato nella galleria dell’Accademia di Venezia. 


— N. 10. Ottobre 1901. Pag. 146. 


L. Beltrami ricorda a proposito del monumento che 
Mantova sì appresta alfine a innalzare a Virgilio, il 
disegno di un monumento al poeta delineato da Man- 
tegna per desiderio di Isabella d’Este e su indicazioni 
del Pontano, e un mosaico classico, raffigurante Vir- 
gilio tra due Muse, rinvenuto cinque anni fa a Sousse 
in Tunisia, 

Tanto del disegno, conservato al Louvre (raccolta 
His de la Salle) quanto del mosaico il B. offre nel 
suo scritto le riproduzioni. 
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— Pag. 148. 


D. GnoLI: L'architetto del palazzo della Cancelleria 
în Roma. -— L’A. torna sull'argomento preferito per 
dimostrare come abbia corso troppo l’ing.. Bernich 
nell’attribuire a Gaspare Romano il palazzo della Can- 
celleria, fondandosi soltanto su un passo di una let- 
tera del Summonte.' Lo Gnoli sostiene come dalle 
parole di quella lettera si ricavi essere stato Gaspare 
soltanto uno degli esecutori, non l’autore del palazzo, 
e anch'io sono d’opinione che questa, non altra, sia 
l’ interpretazione da dare al brano del Summonte, come 
ebbi già a scrivere da tempo, rendendo conto dell’ar- 
ticoletto dell'ing. Bernich. 

Lo Gnoli pubblica inoltre un brano di un altro do- 
cumento, in cui un tal Magister Bastianus de Bononia 
è detto architector palatii reverendissimi domini cardi- 
nalis sancti Georzi; ma non ne deduce che Bastiano 
fosse l’autore del palazzo, e nemmeno che fosse l’ar- 
chitetto direttore dei lavori: si limita per il momento 
a ricordare come un architetto Bastiano abbia edificato 
in quel torno di tempo la chiesa di Sant'Agostino, e 
come l’arte di questa chiesa abbia qualche relazione 
con quella del palazzo della Cancelleria. 


— Pag. 150. 

F. Malaguzzi pubblica una lettera recante la data 
del 7 dicembre 1493 e indirizzata a Ludovico Sforza, 
nella quale si fa menzione di una 4/cestà (una Madonna 
o una testa di Cristo) e di alcuni altri disegni di Am- 
brogio Preda, dall’artista mandati in Germania a Bianca 
Maria Sforza, sposa dell’imperatore Massimiliano. 


— Pag. 1st. 

G. Bernardini illustra brevemente i migliori dipinti 
del Museo civico di Pavia, di alcuni dei quali presenta 
le fotografie. 

La piccola galleria è composta dei quadri della rac- 
colta Malaspina e di quelli di Francesco Reale, e rac- 
chiude alcune opere di grande pregio, tra cui una 
Vergine col Bambino di Giambellino, un ritratto d’uomo 
di Antonello e. la Madonnina attribuita dal Morelli 
alla gioventù del Correggio. 


— Pag. 154. 


O. Scalvanti discorre dei gonfaloni del Bonfigli, de- 
scrive quello conservato nella chiesa di Corciano e s3- 
stiene, contrariamente all’opinione del Brussolle, come 
anche nel Bonfigli, come nel Perugino, « prevalga una 
religione fatta di tenerezza anzichè di spavento ». 


— Pag. 156. 


A. Annoni pubblica la riproduzione di una tavola 
attribuita a Bernardino Luini. Rappresenta la Vergine 


IV. Napoli Nobilissima, luglio 1901, e un cenno in /'A1r/e, 1901, 


pag. 274. 
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col Bambino ed è proprietà del cav. Giovanni Litta- 
Modignani. 


— Pag. 159. 

Si riferisce una parte dell’ introduzione di Leandro 
Biadene all’edizione dei Carmina de mensibus di Bon- 
vesin da la Riva (Torino, Loescher, 1901), e precisa- 
mente il brano in cui l’A. accenna alle rappresenta- 
zioni e ai contrasti delle stagioni e dei mesi nelle arti 
figurative. 


Itivista d'Italia. Anno IV, fasc. VIII. Ago- 
sto 1901. Pag. 626. 
A. Zenatti continua lo studio, incominciato nel nu- 


mero di luglio, intorno al 7rionfo d’amore, di Fran- 
cesco da Barberino. 


— Pag. 686. 


Un secondo articolo di Enrico Thovez sulla IV espo- 
sizione di Venezia (La pittura straniera - La scultura). 


— Fasc. IX. Settembre. Pag. 73. 


Guido Mazzoni pubblica il discorso su Giotto che 
egli lesse a Vicchio di Mugello l’ 8 settembre, inaugu- 
randosi colà un monumento al Maestro. 


— Pag. 95. 
U. FLERES: Per Domenico Morelli (con tre ripro- 
duzioni di opere dell’artista). 


— Fasc. X. Ottobre. Pag. 215. 


UGO QIETTI: 7elemaco Signorini e 1 « macchiaiuoli » 
fiorentini. 


— Pag. 271. 


U. FLERES: Za ZV esposizione d'arte a Venezia. 


— Fasc. XI. Novembre. Pag. 517. 


A. AVENA: assegna d'archeologia ed arte. — L'au- 
tore scrive delle recenti scoperte d’una statuina bronzea 
a Pompei e di due teste di marmo in alcuni scavi delle 
Terme Antoniniane. Illustra quindi e riproduce gli 
affreschi del Bramante in casa Prinetti a Milano, che 
arricchiscono ora la pinacoteca _di Brera, e si occupa 
brevemente da ultimo del palazzo Torlonia testè de- 
molito, di cui riproduce alcuni fregi e alcune pitture. 


ETTORE MODIGLIANI. 
9. 
Pittura. 
PAUL KRISTELLER: Andrea Mantegna. Long- 
mans, (rreen & Co., London, 1901. 
Ha Paul Kristeller con questo volume inteso di of- 


frire uno studio completo sul maestro nobilissimo di 
cui l’Italia s'è veduto rapire tante opere meravigliose. 
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Ha soddisfatto egli in tal modo a un desiderio an- 
tico degli storici dell’arte, tanto più intenso oggi che 
nuovi documenti e dati biografici hanno meglio lu- 
meggiato la figura di Andrea Mantegna e sconvolto, 
anche per questa parte, le antiche monografie. 

La pratica della storia dell’incîsione italiana chia- 
mava l'A. prima di ogni altro allo studio di Andrea 
Mantegna. Nel suo libro, colui che dissente da qualche 
conclusione, è costretto però a riconoscere che essa 
fu formulata dopo un esame attentissimo. 

. Così nei riguardi dello Squarcione. 

Forse quest’ottimo padovano, che aveva corso tutta 
l’Italia e la Grecia a ricercare modelli antichi, maestro 
di tanti scolari, chiamato padre de’ pittori, più appalta- 
tore che esecutore di grosse opere, non meritava tanta 
acredine nè tanto ardore di demolizione. ]l Vasari, 
e dopo il Vasari tutti, lo dicono maestro di Mante- 
gna: l’A., affermando che nulla esiste in Andrea del- 
l’arte di Squarcione, lo nega. 

E prima che i dati stilistici, cerca i documenti e 
riferisce il famoso giudizio dei Quaranta del 1456, nella 
contesa giudiziaria sorta tra lo Squarcione e il Mantegna 
per l'annullamento d’un contratto. In verità, a con- 
cludere che l’ adozione di Mantegna da parte dello 
Squarcione possa essere considerata come un semplice 
stato di fatto non vi era bisogno di quella notizia 
d’archivio: Giorgio Vasari non era un leguleio; e poi, 
le parole adozione, padre adottivo, ecc., sono o almeno 
possono essere adoperate nel senso italiano, ben più 
largo di quello giuridico ; proprio siccome il medesimo, 
nella stessa vita del Mantegna, chiama Lombardia tutta 
l’ Italia settentrionale, secondo il buon uso della lingua 
antica. 

Nelle opere poi di Francesco Squarcione il K. non 
ritrova di caratteri costanti se non tipi, forme di testa, 
movimenti, maniera di drappeggiamento che ripor- 
tano alle pitture di Antonio Vivarini, di Michele Giam- 
bono e di altri pittori del tempo, onde, per dare al Man- 
tegna un altro maestro, ricorre a Gregorio Schiavone. 
Ma Schiavone era — e l’A. lo nota — della bottega di 
Squarcione; e si firmava Schiavonus Dalmaticus Squar- 
cioni. A parte anche ciò, l'efficacia di lui su Man- 
tegna è dall'A. esagerata; senza ricorrere a trasposi- 
zioni dì artisti mediocri, gli influssi che determinarono 
la maniera di Schiavone, Andrea Mantegna se li subì, 
li subì direttamente, dai modelli che aveva prossimi. 

A proposito poi di questi influssi, sebbene trovi en- 
faticamente esagerato da alcuno quello di Jacopo Bel- 
lini su Andrea, il K. viene per suo conto a simiglianti 
conclusioni sullo stesso argomento. Secondo lui, le 
analogie tra l’arte di Andrea Mantegna e quella di Gio- 
vanni Bellini non sono dovute soltanto al fatto che questi 
più volte copiò le opere del cognato, pur facendole rivi- 
vere di quel sentimento affatto nuovo per cui divenne 
il poeta altissimo della gente veneta; ma perchè anche lo 
stipite delle due arti è comune. Quando dovran dipingere 
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il Monte degli Olivi, entrambi riguarderanno alla com- 
posizione di Jacopo che si trova nel libro di disegni di 
Jacopo Bellini a Londra, e Andrea Mantegna con la 
Processione dei Magi richiamerà l’ Adorazione dei Magi 
che è dei disegni di Jacopo oggi a Parigi. E in gnesto 
ci pare che l’A. abbia scambiato simiglianze icono- 
grafiche generali con altre più intime e particolari di 
sentimento e di stile. | 

Del resto, tal modo di vedere è spiegato dalla tesi 
che l’A. si è imposta: di dimostrare cioè che innanzi 
Mantegna non esisteva una vera e propria scuola 
padovana: i pittori che quivi vivevano, seguivano 
forme veneziane. Più tardi, per virtù di lui, doveva 
sorgere lo stile nuovo! | 

Eppure Squarcione — si narra e non lo contesta 
il K: — ebbe 137 allievi! Numero più numero meno, ciò 
dimostra che la fama di lui era ben alta, e grande in 
Padova l’amore per gli studì dell’arte. Lo stesso fatto 
che ‘Gregorio Schiavone venne, di Dalmazia, alla bot- 
tega di Squarcione, conferma ciò. Per negare l’esi- 
stenza di una scuola pittorica a Padova prima di Man- 
tegna, anzi di ogni scuola del Veneto che non fosse 
un ramo morto di quella che*cominciava a verdeggiare 
nella laguna, conviene negare non solo Mantegna, ma 
considerare altresi Pisanello come un fenomeno isolato. 

Altra è la scuola fiorita tra Murano e Malamocco, 
altre son quelle cresciute nelle città venete di terra- 
ferma, altra quella di Padova che viveva di antica 
forza al conspetto degli esempi di Giotto, ed era ri- 
fiorita sul limitare del Quattrocento. 

Sino a Giovanni Bellini la pittura veneziana era in 
ritardo, aveva tanta poca forza in sè da non poter 
vincere le altre di terraferma più agili e più nutrite; 
non si può dire che la grande luce di Andrea Man- 
tegna, essa che aprì a Venezia la via dell’arte nuova, 
sia un riflesso delle piccole facelle accese dai precur- 
sori di Jacopo Bellini e mantenute da lui. 

Esistette innanzi a Mantegna una scuola a Padova, 
come esistette un suo maestro, che si chiamò Fran- 
cesco Squarcione. È vero che l’A. nota come il Man- 
tegna sin dalle prime opere si firmò col suo proprio 
cognome, sì che dubita l’ Andrea fiuolo de M. Fran- 
cesco Squarzon depintore, nominato nel 1441 nei re- 
gistri della Fraglia altri non essere se non un figlio 
naturale di Squarcione; ma è altresì vero che l’A. su- 
bito appresso ricorda il sonetto di Ulisse pro Andrea 
Mantegna dicto Squarzono, e pensa che a lui alluda 
l’altro di Andrea Michiel pubblicato altra volta da 
L' Arte. 

Lo stile soccorre le fonti storiche. I tralci di fiori 
e di frutta, predilezione di Francesco Squarcione, da 
lui tesi sul baldacchino dietro il trono della Vergine 
già in casa Lazzaro a Padova, si proseguono e si in- 
trecciano con pari amore nelle opere di Andrea Man- 


I Anno I, pag. 356. 
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tegna. Erroneamente si è in lui veduto un archeologo 
soltanto; come il maestro suo, egli amò tanto l’anti- 
chità classica quanto la vita a lui presente, quanto le 
piccole cose e il grande mondo della natura. Dovrò 
ricordare la Madonna della Vittoria con la sua abside 
di verde e di frutta? 

Non noto talune opinioni arrischiate, lievi dimen- 
ticanze, preconcetti strani vòlti a non tener abbastanza 
conto di un’opera o di un documento: piccole mende 
in libro dî tanta mole e di tanta diligenza e scrupo- 
losità scientifica. Nè lo spazio mi permette di riassu- 
mere come vorrei, il capitolo che tratta di Mantegna 
quale incisore, vera gemma dell’opera insigne. 

Io penso che scrivendo questo capitolo Paul Kri- 
steller sia tornato con la mente ad un suo articolo 
omai antico pubblicato da L'Archivio storico dell Arte. 
Ivi l’A. si compiaceva che nelle incisioni italiane non 
si trovasse nè nome d’autore, nè data, nè, general- 
mente, libri o scritti che ad esse si riferissero. Lo 
studioso era così costretto all’esame dello stile e a far 
parlare l’opera. 

Da ciò appunto questa parte del libro trae la sua 
superiorità, da ciò deriva la bontà della ricostruzione 
della vita del Mantegna fondata sull’analisi e su proprie 


convinzioni. 
V. LEONARDI. 


GiusEPPE Baccini. Vicchio di Mugello e 
Giotto. Notizie e ricordi del monumento 
inaugurato il giorno 8 settembre 1901. Fi- 
renze, Civelli, 1901. 


L’A. volle rivendicare a Vicchio di Mugello l’onore 
di aver dato i natali a Giotto, e con entusiasmo dà 
conto dell’opera del Comitato per il monumento al 
grande pittore, riproduce discorsi commemorativi, rac- 
cogli: documenti sulla famiglia di lui, le citazioni 
degli storici e delle opere, tra le quali ne accoglie 
parecchie che mai furono di Giotto. 

Il libro non ha la pretesa tuttavia di svolgere ri- 
cerche artistico-storiche, ma di animanire al pubblico 
notizie raccolte in onore del grande maestro. Dove 
l’A. mette del suo si è nello studio di dimostrare che 
« con tante attinenze e relazioni in Mugello, Giotto 
doveva pure essere anche di terra e di nascita mu- 


gellese ». 
A. V. 


IobOoco DEL BADIA. Guolto è fiorentino. Fi- 
renze, Spinelli, 1901 (Estratto dalla /2rexze 
Nuova, del 22 settembre 1901). 

Iodoco del Badia, dopo che il monumento a Giotto 


fu eretto nella piazza di Vicchio, riprese la pubblica- 
zione de’ suoi studi intorno al luogo che dette i na- 
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tali al grande pittore. Già in tre articoli editi nella 
Nazione, raccolti in un estratto col. titolo « La patria 
e la casa di Giotto », si provò a dimostrare che l’ar- 
tista era nato nella parrocchia di Santa Maria Novella 
a Firenze. Nella nuova pubblicazione l’A. non ri- 
porta le anteriori discussioni, e solo richiama quei 
suoi articoli, contento di aggiungervi altre considera- 
zioni ed altre notizie desunte da scrittori contempo- 
ranei all’artista e da documenti relativi ai due figliuoli 
di Giotto, Francesco che fu priore di Vespignano e 
Niccola. L’A. comincia quindi il suo nuovo articolo 
riassumendo gli scritti del 1893 così: « Che Giotto di 
Bondone, figlio questi di un Angiolino fabbro vespi- 
gnanese, sia di Firenze, è dichiarato in tutti gli atti 
notarili che egli stipulò, sia in Firenze,. sia in Mu- 
gello, od ai quali intervenne come mallevadore, te- 
stimone, ecc., ed'in altri documenti che lo riguardano ». 
Avremo voluto invece che l’A. riprendesse i suoi an- 
tichi argomenti, e si dimostrasse che Martinus faber 
fil. Bondonis fabri populi S. Marie Novelle e suo pa- 
dre Zondone fil. g. Angiolint sono veramente fratello 
e padre di Giotto pittore; ed anche sarebbe sembrato 
opportuno che l’A. con l’usata sua diligenza esami- 
nasse questa questione: se l’essere indicato Giotto e i 
suoi presunti parenti, come del popolo di Santa Maria 
Novella, significasse che in questa parrocchia abita- 
rono e tennero bottega e studio, o invece che in essa 
fossero nati. A questo proposito ricordiamo che la 
dimora nella parrocchia di Santa Trinita in Firenze 
fece designare Gentile da Fabriano come del popolo 
di Santa Trinita. 

Il fatto poi che Giotto teneva beni in Mugello la- 
scia pensare che qui, non per caso, ma per quelle 
ragioni che movono gli uomini a riporre i loro lucri 
nel paese dove nacquero, Giotto portasse la sua for- 
tuna. L’A. esamina i vari contratti stipulati dai figli 
di Giotto in Mugello, che il Davidsohn ed altri cita- 
rono per contraddire alla fiorentinità di Giotto; e ci 
sembra che troppo strettamente l’A. s’attenga ad una 
sua interpretazione degli istrumenti delli 7 aprile 1329 
e delli 26 gennaio 1330. E le indicazioni tratte daf 
documenti a stampa, dove Giotto è detto cittadino di 
Firenze o semplicemente fiorentino, sono prese troppo 
in assoluto, poi che Firenze, la madre-patria di Vic- 
chio, poteva bene chiamare fiorentino Giotto, che vi 
ebbe educazione, dimora, e la illustrò con le opere. 
Vi sono tanti casi in cui la madre-patria dà il nome 
e la cittadinanza ai figli illustri del contado e delle 
terre da essa dipendenti. Ad ogni modo, la questione, 
se studiata ancora da una parte e dall’altra, dall’A. 
e da’ suoi avversarî, per desiderio di verità storica, 
condurrà alla determinazione delle origini del grande 
maestro che il Mugello, Firenze e l’ Italia etemamente 
onoreranno. 

A. V. 
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Adriano Fiorentino. — Su questo artista fonditore 
tehni nell'adunanza dell’rr1 ottobre u. s. della Società 
per l'incremento degli studi della storia dell’arte a 
Berlino, una conferenza che credo opportuno riassu- 
mere brevemente per i lettori del L’Ar/e. 

Il nome di questo artefice s'incontra per prima 
nell’Anonimo Morelliano, di cui fu autore M. A. Mi- 
chiel, patrizio veneto. Questi nel suo scritto lo segnala 
come fonditore di un gruppo del Bellerofonte col Pe- 
gaso, modellato dallo scultore fiorentino Bertoldo di 
Giovanni, e che a suo tempo esisteva nella casa di 
Alessandro Capella in Padova. Nella seconda edizione 
dello scritto del Michiel, curata nel 1885 dal dott. Gu- 
stavo Frizzoni, questi — grazie a parecchi ragguagli 
fornitigli dal compianto Gaetano Milanesi — era in 
istato di dare la prima notizia esatta suvAdriano, se- 
condo la quale egli apparteneva alla famiglia fioren- 
tina dei Maestri (de Magistris), e stette dal 1486 al 1488 
come fonditore di artiglierie ai servizi del rinomato 
condottiere Gentil Virginio Orsini di Bracciano. Ma 
nemmeno la scoperta de gruppo del Bellerofonte, fatta 
nel 1885 dal Courajod nel Museo imperiale di Vienna, 
ci svelò la personalità artistica del maestro, benchè su 
esso sì trovasse l'iscrizione: Exfressit vie Bertoldus, 
conflavit Adrianus, giacchè egli nell'opera in discorso 
non entrò se non come fonditore del modello altrui. 


Fu il Bode, direttore del Museo di Berlino, che” 


nel 1885 in un articolo dell’ Anwsario dei Musei prus- 
siani (annata V, pag. 59), per fissar l’identità del 
ritratto di Federico il Savio dipinto dal Direr ed 
acquistato poco prima pel detto Museo dalla raccolta 
Hamilton, additò un busto in bronzo di quel prin- 
cipe, proveniente dal castello di Torgavia, segnato e 
datato in questo modo: « /Madrianus Florentinus me 
faciebat, Anno Salutis 1498 », e conservato ora nel 
Museo di scultura (Albertinum) a Dresda.‘Dal con- 
cetto poco significante e dal modo meschino di trat- 
tare il panneggiamento il Bode congetturò essere stato 
autore dell’opera in discorso un maestro lontano da 
lungo tempo dalla sua patria, e che in qualità di 


fonditore di campane o bombarde era impiegato in 
Sassonia. 

In conseguenza di siffatta congettura supposi' che 
il maestro del busto di Dresda e l’Adriano dell’Ano- 
nimo fossero una stessa persona. E in questa mia 
supposizione fui confermato dalla scoperta della iscri- 
zione: « //adrianus me /[aciebat]», sulla base di un 
piccolo gruppo di bronzo alto 40 centimetri incirca, 
che dalla ben nota ditta Giulio Sambon era stato man- 
dato, fra altri bronzi, all’ Esposizione di metalli e 
bronzi di Norimberga nell’anno 1885. Esso raffigurava 
Venere con ai piedi un Amorino, ambedue nudi. La 
dea sta ritta su una conchiglia, tenendo con la sini- 
stra i capelli sciolti e porgendo la destra al piccolo 
Cupido che sembra voler tirare la madre, forse nel 
bagno. Il modellare è affatto scevro d’idealismo: 
l’unica preoccupazione dell’ artista era di rappresen- 
tare quanto più esattamente la natura, senza che 
egli però sia riuscito del tutto a comunicare alla sua 
opera il soffio della-vita. In quanto alla bellezza clas- 
sica, tutta regolare, l’autore non ne fa gran conto: 
lo attestano le spalle irte, le braccia magre e troppo 
lunghe, i piedi larghi e schiacciati della dea. É' nel 
modellare del seno =®d anche della testa che lo scul- 
tore pare aver messo il maggior suo studio, benchè 
non sia riuscito a infondere ai lineamenti del viso 
molto spirito. Caratteristica è la sua maniera di scio- 
gliere i capelli in ciocche parallele, come s’ incontra 
pure nel busto di Federico il Savio a Dresda, che 
però è posteriore di alcuni decenni al nostro gruppo. 
Le forme, l’atteggiamento e il movimento dell’Amo- 
rino toccano molto più da vicino la maniera dell’arte 
classica. In tutta l’opera non c’è niente del carattere 
aspro, austero che si rivela nei bronzi della scuola 
padovana. Insomma, il nostro gruppo non produce 
l'impressione d’una creazione dell’ultimo quarto del 


. Quattrocento, ma piuttosto di un’opera anteriore di 


venti o trenta anni, che denoterebbe il fare di uno 


1 V. Zettschrift friir bildende Kunst, a. 1885, p. 147. 
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dei numerosi allievi o compagni di Donatello, dotati 
di molto minor talento del maestro. Eccetto una 
rottura al braccio sinistro dell'Amore, che probabil- 
mente proviene già dal processo di getto originale, 
il gruppo è tutto intatto. Della sua provenienza non 
si poteva saper altro, se non che il suo possessore 
l'aveva acquistato pochi anni prima da un negoziante 
di Milano. Non molto dopo apparve presso un rac- 
coglitore di Parigi, il signor Foulc, una replica della 
ROSstra opera, con la medesima segnatura d’artista, 
però mancante dell’Amorino. Questo non vi si tro- 
vava neppure in origine; la figura della Venere, 
però, è affatto identica a quella nel gruppo di Giulio 
Sambon. Della provenienza di questo secondo esem- 
plare dell’opera di Adriano non si può dare alcuna 
notizia, l’attuale suo possessore volendo conservarne il 
secreto. 

Nell'anno scorso ebbi la fortuna di scoprire un altro 
lavoro del nostro artefice nel gabinetto numismatico 
di Gotha (Germania). È questo una medaglia col ri- 
tratto di Degenhart Pfeffinger, consigliere intimo del 
duca Federico il Savio. Discendente da nobile fami- 
glia, che nella Bavaria inferiore da secoli era investita 
della dignità di marescalco ereditario, egli aveva sa- 
puto guadagnarsi il favore del duca. La sua medaglia 
è fusa di ottone giallo, quale si riscontra rarissima- 
mente in lavori italiani di questo genere. Le analogie 
di stile col busto di Dresda sono così manifeste che 
non si può dubitare essere ambedue opere lavorate 
dal medesimo artefice, benchè sulla medaglia manchi 
la segnatura di Adriano. Una seconda medaglia, che 
ebbe origine durante il soggiorno di quest’ultimo a 
Napoli (vedi più sotto), e che tradisce pure, benchè 
meno spiccatamente, lo stile di lui, è quella di Ferdi- 
nando Il, che dopo l’abdicazione di suo padre Al- 
fonso II, divenne re di Napoli. L’ iscrizione della me- 
daglia l’intitola: ua Calabriae et Regis Alfonsi filius ; 
questa dunque dovette essere fusa nel breve intervallo 
fra l'incoronazione di Alfonso II, il 20 gennaio 1494, 
e la sua abdicazione, il 23 gennaio 1495. l.’affinità di 
essa, in quanto allo stile, con l’altra medaglia del Pfeffin- 
ger salta subito agli occhi. Il busto è tagliato nella 
stessa maniera poco usata da altri medaglisti, e il modo 
dell’acconciatura dei capelli, a ciocche parallele, come 
anche la linea del contorno che scende irta dal mento 
al collo, si ripetono similmente in ambedue le opere. 

Nella primavera scorsa trovai nell’Archivio di Stato 
fiorentino _due lettere che forniscono qualche data per 
la biografia di Adriano, ma per disgrazia non chiari- 
scono per nulla la sua attività artistica. La prima di 
queste lettere, indirizzata sotto la data del 18 settem- 
bre 1493 da Ferdinando I re di Napoli a Piero dei 
Medici, contiene una raccomandazione dell’artista. In 
essa il re vanta le sue attitudini straordinarie e lo qua- 
lifica da suo caro servitore — modo di parlare che 
sembra accennare a relazioni intime fra il re e l’artista. 
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La seconda lettera fu scritta al medesimo indirizzo da 
Adriano stesso, un giorno dopo la morte del re, il 
25 gennaio 1494. Egli vi prega Piero dei Medici di 
voler concedere al suo fratello minore, Amadeo, la par- 
rocchia vacante di San Donato in Collina, nelle vici- 
nanze di Firenze. Per dare maggiore appoggio alla 
sua domanda, egli si richiama alla raccomandazione 
del re Ferdinando, la cui lettera però, per un caso 
disgraziato, non gli era stata trasmessa se non un 
giorno dopo la morte di lui. Se il fratello Amadeo fosse 
investito della prebenda in questione egli potrebbe 
« aiutare se et quella povera vecchia di nostra madre 
con certi nipotini » e così si potrebbe rimediare alla 
« mala sorte che io et le gente mie hanno havuto per 
il passato ». Prega, dunque, che Piero, per amore del 
re defunto, voglia concedere il posto bramato « a quel 
povero giovane di Ser Amadio ». 

Se mi domando per quali meritevoli servigi Adriano, 
che probabilmente anzitutto fu adoperato dal re Fer- 
dinando in qualità di fonditore di bombarde, avesse 
potuto guadagnarsi una così calda raccomandazione 
e un così alto posto nell’estimazione del re, mi vien 
da pensare che un busto in bronzo di quest’ultimo, 
conservato ora nel Museo Nazionale di Napoli, possa 
essere una sua produzione. Lo Schulz l’aveva ascritto 
a Guido Mazzoni, forse perchè questi era stato oc- 
cupato di lavori di scultura per le ville e palazzi 
fabbricati da Alfonso II. Senonchè non si ha cono- 
scenza che il Mazzoni abbia mai lavorato di bronzo, 
e inoltre il busto in questione anche dal lato stilistico 
non offre nessuna affinità con le sue simili produzioni, 
in ispecie coi ritratti della famiglia del re e di Giovanni 
Pontano nel ben noto suo gruppo della /ietà nella 
chiesa di Monte Oliveto. Il busto di Ferdinando, 
all'opposto, somiglia in alcuni tratti alle altre opere 
autentiche di Adriano. Vi si riscontra la stessa maniera 
della modellatura dei capelli come nel busto di Dresda, 
vi si scorgono pure le stesse rughe intorno agli occhi; 
nel busto di Napoli queste, è vero, coprono anche 
gran parte della guancia, il che, del resto, si spiega 
con l’età del re settuagenario. Anche la cesellatura 
del manto del re e il disegno del fondo, su cui nel 
busto di Dresda sta scritto il nome della persona raf- 
figurata, hanno certe analogie fra loro. Il busto di 
Napoli, è vero, tradisce una concezione artistica molto 
più libera; questa però per gran parte si deve all’ap- 
parenza personale della persona raffigurata. 

L’ultimo documento su Adriano fu rinvenuto nel- 
l'Archivio fiorentino da Gaetano Milanesi. ' In essa 
« Adrianus olim Iohannis de Magistris de Florentia ma- 
gister sculture et faber » comparisce come testimone in 
uno strumento notarile rogato il 24 di maggio 1499, e fa 
fede che Buonaccorso di Vittorio Ghiberti stette, insieme 
con lui, due anni e più ai servigi del signor Virginio Or- 


! Vedi al principio del presente articolo. 
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sino come ingegnere e maestro di artiglierie e di mu- 
raglie, e che si partì da lui nel mese di giugno 1488. 
Con l’Orsini, dunque, che in questo anno appunto passò 
ai servigi del re Ferdinando I come supremo coman- 
dante delle milizie aragonesi, il nostro Adriano dovè 

andare a Napoli, dove poi stette almeno fino al prin- 
| cipio del 1495, e donde passò ai servigi del duca Fe- 
derico di Sassonia. Nel 1499, come abbiamo testè 
veduto, egli però era già ritornato in patria, dove — 
non ancora passato un mese intiero dopo la sua testi- 
monianza sopraccennata — morì, e, secondo una no- 
tizia del libro de’ morti di Firenze, fu sepolto, a di 
12 giugno 1499, in Santa Maria Novella. 


C. DE l’ABRICZY. 


Un quadro di Filippo Mazzola a Strasburgo. — 
Aggiungiamo questo quadro a quelli già da noi indi- 
cati in questo periodico, come esistenti uno nella Gal- 





Filippo Mazzola: La Resurrezione - Strasburgo 


leria Strossmayer di Agram, e un altro in quella di 
Parma, sotto. l’erroneo nome di Cristoforo Caselli, 
detto il Temperello. IH quadro, di cui diamo la ripro- 
duzione, sconosciuto sin qui, è firmato a tergo dal 
suo autore, in questo modo: 


1497 
FILIPVS MAZOLVS 


Il dott. Ernesto Polaczek, che ce ne ha dato gentil- 
mente comunicazione, ritiene che la iscrizione sia senza 
dubbio autentica. Sono strani i rapporti notati dallo 


L'Arte. IV, 53. 
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stesso signor Polaczek, di questa /esurrezione con 
l’altra di Bartolomeo Veneto in casa Roncalli a Ber- 
gamo. Evidentemente l’uno e l’altro artista ebbero sot- 
t'occhio uno stesso modello, ma Filippo Mazzola lo 
interpretò assai debolmente. Due de’ guerrieri hanno 
gli stessi atteggiamenti, ma Filippo Mazzola li mise in 
parodia, in un paese roccioso ed arido. 
A. V. 


Il testamento di Andrea Bregno. — A. Bertolotti! 
parla del testamento di un certo « Magister Andrea de 
Brignonibus ». Certamente si deve trattare di Andrea 
Bregno di Osteno, poichè infatti la moglie del testatore 
si chiama Caterina, come pure uno degli esecutori te- 
stamentari vien nominato « Bartolomeus de Bollis », che 
ambedue noi già conosciamo dall’ iscrizione sepolcrale 
del Bregno esistente nella chiesa di Santa Maria sopra 
Minerva: | 

D. O. AM. 

Andreae Brevno Fa Osten. Agri. Comens. 
Statuario Celeberrimo Cognomeuto 
Polycleto Omi Primus Celaudi Artem 
Abolitam Ad Evemplar Maior In Usum 
Exwercitationemg. Revocavit. 

Vix. An. LNXNV M. V. D. VI. 

Bartholomeus Bollis Regesti Pont. 

Magister E.wvec. Ft Catharina Uror 
Pos MDV'I, 


Pubblichiamo qui il testamento, che fu legaliz- 
zato dal notaio Pietro de Meriliis, il dì Sluglio 1503, 
nella chiesa di Santa Maria sopra Minerva, alla 
presenza di sette domenicani della stessa chiesa, 
come testimoni, 

Oggi questo documento si trova nell’Archivio 
di Stato in Roma (vol. 1112-1494-1516, fol. 378- 
379-380, Petrus de Meriliis). 

Bregno lega alla sua moglie legittima la casa, 
con i mobili esistenti, nel rione Trevi sulla salita 
di Montecavallo, versante nord-est, nella quale 
ancora egli dimorava; quindi la rendita di un’al- 
tra casa dell'importo di 20 ducati e una terza 
casa del valore di 60 ducati come sua dote da 
restituirsi. 

Perchè sia coscenziosamente eseguita questa sua 
ultima volontà, nomina tre esecutori testamentari: uno, 
il su menzionato Bartolomeo de Bollis, canonico di 
San Pietro; secondo, il medico Battista de Avolio, 
di Bologna, ed ultimo Baldassarre, cappellano di 
Santa Maria Maggiore. 

Sebbene questo documento non abbia tanto valore 
per la storia dell’arte, sarà sempre cosa gradita come 
aggiunta alla biografia di un nostro scultore; facen- 
doci conoscere un po’ della vita del simpatico maestro, 





1 Artisti lombardi, II, pag. 299. 
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quale Andrea Bregno ci appare dal suo ritratto, dalle 
sue opere, ed anche dalle sue ultime volontà. 


JAMES SCHNiiDT E TOM DE VAEBL. 


sero 

Jesus. Testamentum quondam magistri Andree snar- 
morarii. 

In nomine domini amen. Anno domini millesimo 
quingentesimo tertio, pontificatu Sanclissimi in Cristo 
patris et domini nostri domini Alexandri pape sexti, 
indictione seata, mensis iulij die octavo, in presentia 
mei nolarii et testiusm infrascriplorum ad hoc specia- 
liter vocatorum et rogatorum personaliter constitutus 
discretus vir Magister Andrea de Brignonibus medio- 
lanensis diocesis, rome abitans in regione trivii, scultor 
marmorum, mente et corpore sanus timens tamen fu- 
ture mortis eventum cum nil sit certius morte et incer- 
fius ora eius volens et intendens certe sue particulari 
dispositioni et ultime voluntati providere et de aliquibus 
suis rebus particularibus disponere hos suos fecit et con- 
didit codicillos in hunc inodum, videlicet quia primo 
animam suam omnipotenti deo eiusque gloriose matri 
semper virgini marie recommictendo, veliquit et legavit 
Caterine sue legitime uxori unam partem domus sue 
quam ipse testator inhabitat positam in dicta regione 
lrivij, în ascensu montis caballi cui domui circum circa 
sunt vie publice videlicet eam partem dicte domus que 
sita est versus orientem et seplentrionem cum cortili 
seu reclaustro parvo coniuncio alteri cortili maiori eius- 
dem domus muro mediante et cun orto coniuncto dicto 
parvo reclaustro cum stalletta et loco gallinarum con- 
iunctis dicto orto et cum tinello camera et coquina ac 
dispensa et cum solaretto de tabulis super dicta camera 
e.vistente contignis dicto parvo cortili et cum casetta de 
tabulis in diclto cortili existente et cum cantina prima 
ad quam itur per dictum cortile parvum et cum fur- 
nello eristente in dicta cantina et cum usu putei et austu 
aque ipsius puter eristentis in dicto cortili matori dicte 
domus ad quem fpossit dicta caterina ire ad suteon libi- 
tum per portam magna inter dicla duo reclausira seu 
cortilia existentem quan partem domus cum diclis menn- 
bris et rebus specificatis reliquit dicte caterine eius uaori 
ad usum fructum toto tempore eius vite ipsa caterina 
eatstente, vidua et honeste et caste vivente. Itern dictus 
. magister andreas vreliquit et legavit dicte eius uxori 
lectum cum culcitea et capezzali et mataratiis lane et 
plume et linteaminidus el copertis illius et omnibus suis 
fornimentis in quo ipse de presenti dormit et omnia in- 
dumenta et vestes, anulos, corrigias et alia ornamenta 
quae sunt ad usum dicte eius uroris et etiam medieta- 
tem omnium dbonorum mobilium, supellettilium et mas- 
saritiarum ipsius testaloris în eius domo e-ristentium 
ad usumfructum el proprietatem et ad faciendunm de illis 
quicquid dicle caterine placuerint. Item reliquit dicte Ca- 
terine pro suîs alimentis quamdiu ipsa caterina vi.cerit 
et honeste et caste vixerit el în viduitate permanserit 
ducatos viginti de carlenis quolibet anno dandos et sol- 
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vendos adem caterine annis singulis per heredem ipsius 
testatoris instituendum sn bonis suis rome ea'istentibus, 
pro quibus XX ducatis ipse inagister andreas voluit esse 
obligatam et obnoxiam dicte caterine domum ipsius ma- 
gistri andree sitam in urbe in Regione parionis in con- 
trata que dicitur satro cui ab uno lafere sunt res uxoris 
leonardi mandatarii, ante cam et ab alio latere sunt vie 
publice. Item dictus inagister andreas confexus fuit et 
în veritale recognovit presente et acceptante dicta cate- 
rina ha'uisse et recepisse ab ipsa caterina pro etus dote 
ducatos quinquaginta de carlenis, de quibus ducatis ap- 
parere publicum instrumentum manu francisci fasca pu- 
blici notarii in una manu et decem alios similes ducatos 
in alia manu pro quibus seraginta ducatis dote predicta, 
reliquit et legavit dicte sue uxori quamdam domum 
ipsius snagistri Andree, terrineam, solaratam et legu- 
latam cum orto retro cam et porticali ante cam et cum 
puteo eliam ante cam et aliis iuribus membris et per- 
linentiis suis, siftam în dicta regione trivii, inter hos 
fines, cui ab uno latere sunt res domine peregrine uxoris 
sabbe calsettarii, ab alio sunt res heredum bernardini 
de la faiola, ante est via publica, vel sique sunt plures 
el veriores eius confines antiqui vel moderni liberam et 
erxemtam ab omni onere, censu, canone, et servitute ad 
usumfructum et proprielatem et ad faciendum et dispo- 
nendum de ipsa domo et eius iuribus et pertinentiis quic- 
quid dicte caterine flacuerit ita quod sit ipsius caterine 
libera etiamsi multo plus dicta quantitate et dote valeret, 
nunc vel in futurum, dans et concedens dicte eius uxori 
plenam licantiam et liberam potestatem capiendi et re- 
finendi dictam domun cum dictis suis membris el per- 
tinentiis propria eius auctoritate et absque alicuius 1u- 
dicis vel superioris licentia et sine citatione vel requi- 
sitione heredis ipsius testatoris vel alterius persone. Et 
voluit ac statuit et mandavit quod aliquis heres ipsius 
magistri andree quolibdet institutus vel instituendus, non 
possit nec debeat dictam caterinam in rebus predictis 
eidem caterine relictis et legatis seu in posterum relin- 
quendis per ipsum magistrum andream, modo aliquo în 
iudicio vel extra iudicium, impedire, inquietare vel sno- 
lestare, et ubi secus fecerit vel temptaverit cadat ab he- 
reditate ipsius magistri Andree et eius hereditas perve- 
niat ad alios proximiores ipsius magistri Andree agnatos 
velcognatos qui predicta omnino debeant observare, et pro 
maiori predictorum observatione, erecutores suos fecit et 
constituit in predicltis Rdum Patrem dominum Bartholo- 
meu de bollis canonicum basilice sancti petri de urbe et 
egregiuin virus magistrum Baptistam de avolio, artium 
et medicine doctorem de bononia, et dosminuni Ballassa- 
rem capellanum în basilica Sancte Marie inaioris de urbe, 
et quemblibet corum quibus dedit pflenam et liberam fa- 
cultatem post mortem ipsius magistri andree statim 
predicta exequendi et ad effectum producendi et reser- 
vavit sibi famen potestatem de reliquis suis bonis pro suo 
libito disponendo, et hanc dixit esse suam ullimam vo- 
Iuntatem circa hec, quan valere voluit iure codicillorum 
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et si non valeret iure codicillorum valere voluit iure 
donationis causa mortis et alias omni meliori modo, via 
iure et forma quibus melius valere potest et debet per 
quam cassavit et revocavit omnem aliam dispositionem 
que în contrarium quemlibet facta reperiretur. Rogans 
me molariuin eic. 

Actum Romein ecclesia Sancte marte super minerva:n, 
presentibus, audientibus et intendentibus hiis testibus vi- 
delicet venerabilibus viris fratre franciscode petra priore, 
fratre benedicto de vicentia, fratre toma de pistorio, fra- 
tre alberto de corduba, fratre vincentio de pistorio, fratre 
antonio de pedemontium et fratre paulo de snediolano or- 
dinis predicatorum conventus dicte ecclesie Sancte marie 
super minervam ad predicla omnibus rocatis et ab ipso 
magistro andree rogatis 


Un trittico di Gerard David (?) sottratto al 
Vaticano nel 1527. — Nel tesoro del Duomo di Ca- 


TRES 
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tuno pubblicare il breve papale, premettendovi una 
breve nota sul possibile autore del trittico. 

Questo, mediocre di dimensioni e composto di gros- 
solane tavolette, rappresenta nella sua parte centrale il 
Cristo morto e la Vergine addolorata, in mezze figure. 
A questa scena di dolore si contrappone nello sportello 
di destra una graziosa scenetta familiare: la Madonna 
con le mani incrociate sorregge il Bambino, il quale, 
vestito di una bianca camiciuola che gli lascia il petto 
scoperto, scherza con una farfalla, stringendone un’ala 
con le dita; mentre Sant'Anna dietro a lui, gli acca- 
rezza l’omero con la mano sinistra, Nello sportello di 
sinistra finalmente abbiamo una leggiadra, giovanile 
figura di Santa Margherita, che giunge .le mani in 
atto d’invocar salvezza da un mostro, che minaccioso 
spalanca le fauci verso di lei. 

È evidente che l’autore del quadro è fiammingo ; 
sebbene il Valery' nelle sue impressioni di viaggio 


ld dai sE 


- Pea 


Trittico di Gerard David (?) - Cagliari, Duomo 


gliari è conservato un trittico prezioso, che, secondo 
la tradizione, proviene dal Vaticano j essendo stato 
sottratto durante il sacco di Roma dalla camera da 
letto di Clemente VII, per opera d’un soldato spa- 
gnolo. Questa tradizione trova perfetta conferma in 
un documento * che ho potuto rinvenire nell’ Archivio 
Vaticano, fra i brevi di Clemente VII. ? 

Risulta da tale documento che un Giovanni Barsena, 
sniles Caesaret exercitus, tolse appunto il trittico dalla 


camera da letto di Clemente, e lo lasciò poi al mo- 


nastero di Sant'Agostino in Cagliari; donde’ passò al 
Duomo di questa città, al quale il papa, informato 
della cosa, lo donò. Non ci sembra pertanto inoppor- 


! Nell’Archivio del Duomo di Cagliari non ho trovato sul trit- 
tico notizia alcuna. Tutte le carte di questo archivio, anteriori al 
secolo xvII, sono andate perdute, salvo undici che si riferiscono 
ad altri oggetti. 

2 Clem. VII, Brevia per tot, ann. MDXXXI, p. VI, n. 340. 


sulla Sardegna l’abbia riferito alla scuola di Raffaello. 
Lo Spano, in una breve memoria,? in cui descrive 
minutamente il trittico e riferisce la tradizione sue- 
sposta, osserva che «chiunque esamini accuratamente 
questo prezioso dipinto vi scorgerà tutto il fare giot- 
tesco e mantegnesco, prima che Michelangelo e Raf- 
faele segnassero l’epoca dell’italiana pittura ». E dopo 
questa premessa, con altri argomenti non meno sin- 
golari, viene alla conclusione che il trittico è del 
B. Angelico! 

Ma non v’ha dubbio, ripeto, che trattasi di un’opera 
fiamminga; dove i pregi dell’esecuzione (che è d’una 


! V’ovages en Corse, à l'île d'Elbe, et en Sardaigne. Paris, 1838. 
Tome II, pagg. 174-175. 

2 Triltico antico della Cattedrale (di Cagliari). In Bollettino ar- 
cheologico sardo. Cagliari, Timon. Anno VII, 1861. 

3 Potrebbero forse identificarsi col nostro trittico quelle « tre 
tavole con tre teste stimate del Luca di Olanda » che sono indicate 
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straordinaria finezza) prevalgono assai sui pregi del- 
l’espressione. La scena della /iefà, composta di due 
figure slegate, non ha alcuna efficacia drammatica, e 
la Madonna appare come presa da uno stordimento 
automatico. 

Vi ha tuttavia un notevole senso di mistica grazia 
nelle scene laterali; e le figure giovanili ci dànno come 
un riflesso del sentimento che anima le donne di 
Hans Memling. Ma il trittico, pei suoi caratteri, si 
rivela di alcuni anni posteriore al grande maestro, 
e fa ricorrere più volentieri col pensiero a Gerard 
David. Questi nel rovescio dello sportello sinistro del 
suo Zattesimo di Cristo (Museo di Bruges) ritrae un 
Bambin Gesù, 
carattere presenta spiccatissime analogie con questo 


che nella mossa, nel costume e nel 


del duomo di Cagliari. E possiamo dire che in genere 
i tipi, i costumi e i partjcolari dell’esecuzione, specie 
nelle mani e nei panneggiamenti, riconnettono il trit- 
tico in esame all’opera del David, meglio che a quella 
d’ogni altro artista fiammingo contemporaneo. Nella 
Pietà \a Madonna, che appare impietrita dal dolore, 
ci richiama quella della Crocifissione di Genova (Pa- 
lazzo Bianco): opera, che sebbene altrimenti designata 
in catalogo, la critica è concorde nell’assegnare al 
David.! 

Crediamo pertanto che, senza pronunziare un giu- 
dizio assoluto (e riserbandoci di venire in altra occa- 
sione ad una più particolare analisi dell’opera) il nome 
di Gerard David possa farsi senza soverchio ardi- 
mento, a proposito del trittico di Cagliari. E stimiamo 
che, ciò dato, esso possa assegnarsi per epoca ai pri- 
missimi anni del secolo xvi; al tempoin cui il mae- 
stro, già allontanandosi cla quelle sue primitive forme 
di cui è esempio la Sforia del Giudice prevaricatore di 
Bruges (1488-1498), era nella via di trasformazione, 
che lo condusse ai suoi capolavori: il Baftesimo di 
Cristo di Bruges (1508) e la Sun/la Conversazione di 
Rouen (1509). 

Non resta ora che dar la trascrizione del breve di 
Clemente VII, che illustra le vicende fortunose di que- 
sta bellissima fra le belle pitture di cui le chiese di 
Cagliari sono adorne. 

ENRICO BRUNELLI. 


Venerabili fratri Hieronymo de Villanova Archiepi- 
‘ scopo Calaritano. 

Venerabilis fraler salutimm et celera. Tantam agno- 
scimus fraternitatis luae in Deum pielatem, in hanc 


sanctam Sedem observantiam, in nos ipsos amorem ut 


uullis verbis exuequare hec nos posse videamur. Re- 





come esistenti nella sacristia del Duomo di Cagliari dall’Angius. 

(Articolo: Pillure e sculture ragguardevoli [di Cagliari], nel Dizio- 

nario geografico-storico del CASALIS, vol. IMI. Torino, 1836, pag. 212). 
! Cfr. BopE, Der Cicerone, 84 ediz., II, 3, pag. 738. 
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nicum Galtellinensem el Civitatensem, una cum luis lil- 
teris, cas venerabiles sanctorum relliquias, quas impietate 
militum hinc abrepfas, istuc voluntati Dei delatas, tua, 
venerabilis frater, pietas servavit ; quantumque antea 
doloris ea sacrilegio illorum, tantum incunditalis ex 
tua nunc laude et relligione accepimus. Commendamus 
fraternitatem tuam in Domino, illum tibi orantes retri- 
butorenm per merita horum sanctorun, quorum et ipsius 
Dei honori pie consuluisti; nec nos, tuae frafernitati 
unquam defuturi sunmus în omni significatione nostrae 
voluntatis et bonivolentiae si unquam honesta occasio 
acciderit. Interea quidem tuae fraternitati tuaeque Eccle- 
siae Calaritanae non solum ceteras omnes relliquias que 
hinc istuc delatas a proxima Urbi[s] direptione fuerunt, 
et quas per alias nostras litteras tibi concessimus, de 
novo concedimus, sed etiam quandam tabulam depic- 
tam, fpielatis Domini Nostri Jesu Christi et Bealae 
Mariae Virginis in medio, in portulis vero illam clau- 
dentibus hinc beatae Annae virginem filiam in manibus 
tenentis, inde autem beatae AMargaritie imagines de- 
vole egregieque pictas habentem quam, ut accepimus, 
Joannes Barsena miles Caesarei exercitus, a cubiculo et 
camera nostra abreplam, primo in monasterio Sancti 
Augustini extra muros Civitatis Calaritanae dimissam, 
mox voluit ut in sacristia tuae Ecclesiae Calaritanae 
per te custodirelur et ad nos snitterelur, etiam conce- 
dimus, et tibi tuaeque ecclesiae calaritanae auciloritate 
apostolica tenore presentium perpetuo donamus. Quoque 
diuturnior sit tuae probitatis apud omnes posteros me- 
inoria, ampliorque tuae ecclesiae frequentatio, et maior 
populi tui Calaritani consolatio spiritualis, perpetuo sta- 
luimus et ordinamus, dictas sanclorum relliguias, per nos 
tibi et tuae ecclesiaé concessas, semel în anno in singulis 
assumftionis beatae Mariae Virginis festivitatibus, se- 
cundis vesperis honorifice ac devote per te el pro tem- 
pore ex'isteniemî Archiepiscopum calaritanum, in tua 
vero et illius absentia seu impedimento per vestrumn 
in spiritualibus vicarium generalem, astanti populo 
ostendi debere, ommnibusque et singulis chyristi fideli- 
bus vere petentibus, confessis et contritis seu confi- 
teri in femiporibus a iure statutis proponentibus, qui în 
ostensione relliquiarum predictarum presentes fuerint, 
et septies orationem dominicam, totiensque salulatio- 
nem angelicam devote flexisque genidbus recitaverint, 
pro prima vice plenariam, reliquis autem sequentibus 
annis singulis snille amnorum Indulgentiami, et remis- 
sionem suorumni peccalorum de ommnipotentis Dei miseri- 
cordia, ac beatorum eius Apostolorum Petri et Pauli 
auctorifate confisi, perpetuo concedimus et elargimus per 
presentes, non obstantibus quibusvis suspensionibus et 
revocationibus similimm indulgentiarum per nos el suc- 
cessores mostros pro tempore faciendis, a quibus pre- 
sentes literas semper esse caceptas volumus ac decerni- 
inus, ceterisque contrariis quibuscuinque. Datum Romae 


23 Julit 1531. Auno octavo. Blos[ius] 
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NOTIZIE VARIE. 


NOTIZIE D'INGHILTERRA. 


Le esposizioni. — Le esposizioni invernali promet- 
tono di suscitare quest'anno maggiore interesse del so- 
lito. La Royal Academy ne annunzia una di antichi 
maestri, simile a quelle tenute da 27 anni a questa parte 
fino a 5 amni fa, quando la serie fu interrotta da rac- 
colte speciali di opere di Leighton, Millais, Rembrandt 
e Van Dijk. Questa volta saranno principalmente rap- 
presentate l’arte italiana e l'olandese; ma una sala in- 
tiera sarà dedicata a Claudio lorenese, e questa sezione 
promette di riuscire veramente squisita, poichè sono 
tanti i magnifici paesaggi di lui che si trovano in mani 
inglesi. Già molte delle grandi raccolte hanno dichiarato 
che ne presteranno, e speciali cure sta prodigando Sir 
E. Poynter a raccogliere opere che non sieno state viste 
finora. Si è spesso detto che queste esposizioni hanno 
il difetto di scelte non sufficien'emente rigorose perchè 
le stesse pitture appariscono ogni anno, e in un paese 
come l'Inghilterra non c'è nulla che possa scusare 
tali ripetizioni. Quest'anno però si crede general- 
mente che vedremo davvero una bella raccolta. Una 
delle cose più interessanti sarà la Madonna di Sant’ An- 
fonio di Raffaello, ricostituita nella sua interezza con 
le cinque parti della predella che si trovano tutte in 
raccolte private inglesi. Quanto all’ancona, è stata com- 
perata ora da un collezionista americano stabilito a 
Londra, il Pierpont Morgan, il quale, così si dice, l’ha 
pagata qualche cosa di più di 3 milioni di franchi. Per 
molti anni è rimasta al South Kensington Museum e 
dopo essere stata ben restaurata da Martin Colnaghi 
ha alla fine trovato un compratore e un prezzo che 
soltanto un americano può pagare. 

La New Gallery avrà un'esposizione d’ interesse sto- 
rico, giacchè illustrerà la storia dei re e delle regine 
inglesi; essa è particolarmente indicata per l’anno in 
cui si celebrerà l’incoronazione di re Edoardo VII. 

Il Guildhall terrà in primavera un’esposizione di 
pitture inglesi e francesi del Settecento, interessante 
specialmente per paragonare gli stili della ritrattistica 
nei due paesi in quel tempo. 


Le vendite. — Alcune importanti vendite hanno 
avuto luogo recentemente non nella sala di Christie’s, 
ma principalmente in via privata al Pierpont Morgan, 
che oltre ad acquistare il Raffaello su menzionato ha 
acquistato l’oramai famosa Duchessa di Devonshire di 
Gainsborough per 750,000 franchi, e un grande pae- 
saggio di Hobbema della raccolta di Dorchester House 


per 625,000 franchi; e come se gli americani non po- 
tessero dirsi ancora contenti, il Botticelli di Palazzo 
Chigi ha passato anche esso l'Atlantico per non ritor- 
nare purtroppo mai più. I soli diritti che il compratore 
Mr. (Gardiner di Boston ha da pagare per esso, si dice 
che ammontano a 50,000 franchi. Sembra che entro 
dieci anni nessuna bella opera d’arte rimarrà più in 
mani inglesi, ma una dopo l’altra ci lasceranno per 
l’altro emisfero. L'unico acquisto importante della Na- 
tional Gallery è una grande ancona di Luca Signo- 
relli, proveniente dalla collezione Mancini di Città di 
Castello. È un'opera tarda, e se non fosse per il suo 
cattivo stato sarebbe un buon acquisto per una Gal- 
leria nazionale. È stato anche esposto un mediocre 
Paris Bordone, rappresentante Cristo che regge un car- 
tellino su cui è scritto: /îg0 sum lux mundi. Una ma- 
gnifica Annunciazione di un primitivo veneziano, Ja- 
cupo Bellini o Antonio Vivarini, è stata comprata da 
Mr. Wernher di Londra; ma le più belle pitture ita- 
liane continuano a passare, come ho detto, ai colle- 


zionisti americani! 


I Jibri. — La pubblicazione dei libri d’arte non ac- 
cenna a diminuire, Gli esitori Bell & Son dedicano le 
loro forze quasi interamente a questo ramo del mer- 
cato librario e ogni settimana dànno fuori opere nuove. 

Questo mostra chiaramente che il pubblico inglese 
prende vivo interesse alle cose d’arte, e questo è ancor 
più provato dalla pubblicazione dell’opera del dottor 
Paolo Kristeller sul Mantegna nella traduzione inglese 
prima che nella forma originale tedesca, nella quale si 
sta stampando a Berlino. Sono anche apparsi impor- 
tanti volumi su Reynolds, Gaiusborough e Raibourne 
dovuti alla penna d'’un’alta autorità: Sir Walter Arm- 
strong, direttore della galleria di Dublino, e altri iibri 
suntuosi su i pittori, scultori e architetti francesi sono 
stati pubblicati da Lady Dilke. 

L’arte italiana ha trovato illustratori in Mr. Berenson, 
di cui il primo volume sullo studio e la critica della pit- 
tura italiana sta per essere seguito dal secondo, mentre 
la serie dei grandi maestri pubblicata da Bell & Son 
si è arricchita dei recenti volumi su Piero della Fran- 
cesca, Pinturicchio, Francia, Brunelleschi e Mantegna. 
Altri volumi sono annunziati su El Greco, Giotto, Mi- 
chelangelo e Tintoretto. È stata pubblicata anche una 
opera più vasta su Fra Filippo Lippi, ma nel com- 
plesso non è un libro soddisfacente, Il pericolo con- 
siste ora in questo, che troppi specialisti ci sono al 
mondo; e sempre più vero si dimostra l’antico prover- 
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bio che una piccola conoscenza è una cosa pericolosa. 
Perchè la maggior parte di coloro che scrivono su 
alcuni speciali maestri sono mal forniti di conoscenze 
generali di storia dell’arte e molto danno deriva perciò 
da queste insmature pubblicazioni. L'unico libro che 
è davvero un’aggiunta alle nostre conoscenze è il Man- 
tegna del Kristeller, che è fatto con grande precisione 
e presentato al lettore in maniera assai piacevole. 


Londra, dicembre 1901. 
HERBERT CooK. 


NOTIZIE DEGLI ABRUZZI. 


Bassorilievi medievali in Castel di Sangro. — 
In uno dei cortili di casa Patini, sulla cinta dell’orto, 
si conservano infissi alcuni bassorilievi di pietra pae- 
sana, che si dimostrano lavoro di molto pregio e di 
cui sono ben lieto di dar notizia per primo agli stu- 
diosi d’arte. 

I bassorilievi sono sette: uno grande e sei piccoli. 
Quello grande sta nel mezzo, e rappresenta la Ma- 
donna seduta col Bambino anche seduto. Il Bambino 
regge un globo con la mano destra mentre con la si- 
nistra stringe, vezzosamente, due dita della mano della 





La Madonna col Bambino 


Madonna, la quale ha un aspetto piuttosto severo ed ha 
una capigliatura che fluisce e rientra subito indietro 
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sotto gli orecchi. Il suo manto è a larghe pieghe. Nella 
base non vi è iscrizione spiegativa, e non occorreva. 





La Flagellazione alla colonna 


I sei piccoli riquadri, quasi delle stesse dimensioni, 
non sono disposti cronologicamente. Si capisce dunque 
che quella non è la loro ubicazione originaria, e che 
furono rimurati senza tener conto della successione 
dei fatti biblici che rappresentano. 

1° riquadro. — La flagellazione alla colonna. Gesù 
denudato e legato con le mani indietro. Il perizoma 
è abbondante. Due Farisei ai lati. Ma le tre figure 
mancano di teste. L’architettura del colonnato è di 
buon disegno e semplice: semplice anche la trabea- 
zione. Da piedi, sulla cornice piatta si legge: « Quando 
Cristo fu legato a .la colonna». 

2° riquadro. — Za fresentazione al tempio. Cristo 
sopra un altare. La Madonna con gli altri personaggi 
stanno a sinistra di chi guarda, e i sacerdoti a destra. 
Corretta e bella la prospettiva dell’altare che ha per 
baldacchino la parte superiore di un tempietto a tre 


semicerchi con le cuspidine svelte. Ai fianchi si ve- 


dono due tempietti più bassi e, nelle due estremità, 
altre nicchie, aventi la parte di sopra simile a quella 
dell’altare di mezzo. Anche qui mancano alcune teste. 
La sottoposta iscrizione dice: « Quando Cristo fu pre- 
sentato a lo tempio ». 

3° riquadro. — /! Crocifisso. Bene scolpita la nudità 
del corpo e il panneggio che fa da perizoma. Le due 
Marie, sedute, hanno atteggiamento di forte commo- 
zione; ma la Madonna ha bisogno di reggersi il capo 
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con la mano sinistra, mentre il gomito si appoggia al tira la cavezza. La scena si porge sotto una specie : 
ginocchio. Manca la testa del Cristo e dell’altra Maria. di scogliera, tra gruppi di palme che si ripiegano sulla 








La Presentazione al tempio 


| . La Fuga in Egitto 
Ai piedi del Crocifisso sta il suppedaneo. Non vi è 


alcuna scritta, essendo anche qui molto chiara la rap- l 
presentazione Madonna. Qui lo scalpello dell’artista ha dovuto 
4° riquadro. — La Fuga în Egitto (@). La Madonna quasi ricamare sulla pietra! Iscrizione poco leggibile: 
va a cavallo col Bambino in piedi. Una donna va vicHanco Cristo... ». 
i 5° riquadro. — // Tradimento di Giuda. Vi sono nu- 





Il Tr 





Il Crocifisso 


adimento di Giuda 


dietro (l’ancella?), e dinanzi un uomo (San Giuseppe?) 
il quale reca un involto pendente da un bastone che 
posa sulla spalla destra, mentre con la mano sinistra 


merosi personaggi: Farisei e Apostoli. È appena ri- 
conoscibile Giuda che bacia Cristo, nello stesso tempo 
che i Farisei afferrano la vittima. Anche in questo 
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abbiamo una finezza di lavoro che spinge alla mas- 
sima ammirazione. Mancano due o tre teste. Ecco la 
sottostante iscrizione: « Quando Cristo fu tradito da 
Giuda ». 

6° riquadro. — Vi è rappresentato Cristo che va 
verso un personaggio, a' piedi del quale sta genu- 





Gesù dinanzi a Erode (?) 


flessa una donna. A costei manca la testa. Non so 
ancora indovinare il significato di questa scena. Forse 
si riferisce a Gesù ad Erode. La 
stessa iscrizione non è chiara verso la fine. Dice: 
«Quando fo presentato da...». 

Queste sculture fanno pensare a Benedetto da Ma- 
iano e a quella pleiade contemporanea dei Sansovino, 
dei Della Porta, dei Buglioni, ecc. Ma i caratteri delle 
iscrizioni sono evidentemente della fine del secolo xiv 


o della prima metà del xv, e somigliano a quelli della 


condotto innanzi 


lapide che sta sotto il portico della chiesa matrice nel 
lato meridionale, dove si parla perfino di un tale arzicus 
de genere Bartolom. nalus... sununus in arte magister. 
Mi auguro che qualche studioso locale riesca a iden- 
tificare quest'artista e a riconnetterlo con le nostre 
sculture: non sarà stato inopportuno, intanto, aver 
fatto conoscere queste non indegne opere d’arte. 


ANTONIO DE Nino. 


NOTIZIE DELLE MARCHE. 


Dipinti del Folchetti, di Durante Nobili, del 
Pagani e dell’Alamanni. — Un pittore comunemente 
noto solo di nome, è Stefano ({Irancesco) Folchetti 
di San Ginesio. Il Colucci, il Lanzi e 11 march. Amico 
Ricci di lui fecero nmiunzione nominandone appena 
qualche opera, una delle quali, detta dai due primi 
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del 1494, l’ultimo volle fosse invece del 1406, attri- 
buendo poi allo stesso artista la tavola che nella sua 
patria esiste in Sant'Agostino, figurante l’assalto dei 
Fermani ai Ginesini protetti da Sant'Andrea, lavoro 
assolutamente di altra mano. 

Ebbi poc'anzi ad illustrare in un giornale delle Mar- 
che un trittico grande del Folchetti che si conserva 
polveroso nella collegiata di Urbisaglia, sfuggito alle in- 
dagini altrui ed operato nell’agosto 1507, giusta una 
minutissima iscrizione difficile ad interpretare, a spese 
di certo Santi p/ebanus de Urbe Salvia una cum obla- 
tionibus alioruni... La parte centrale del dipinto mo- 
stra la Vergine seduta col Bambino che porge l'anello 
a Santa Caterina, più quattro angeli oranti nell’alto. 
Gli specchi laterali hanno San Lorenzo e San Pietro. 

Lungo due pilastrini sei altri santi: nel basamento 
Cristo fra gli Apostoli in mezze figurine allineate ; infine 
sopra in due triangoletti, il mistero dell'Aunmrnciazione. 
L'oro è prodigato nei fondi e nelle vesti ; sufficiente è il 
disegno, debole il colorito, la conservazione mediocre. 
Sotto la restante dicitura lessi la firma: « Deo favente : 
Pictor fuit Stefanus Fulchitt (sic) De San Genesio ». 

Ora aggiungo che di questo autore ho riconosciuto 
in modo positivo anco un affresco esistente nella chiesa 
detta della Maestà, ! nei dintorni della stessa Urbi- 
saglia e sorgente sulle rovine della vetusta città, non 
lunge dagli avanzi dell’anfiteatro. Si tratta di una 
Pietà dipinta entro una nicchia, larga m. 1.60, alta 
ni. 2.05, e salvo qualche scrostatura recente, ben con- 
servata. Cristo posa supino sulle ginocchia della Madre, 
che ha una mesta espressione di dolore. San Gio- 
vanni con capelli ricciuti abbondanti è da un lato, 
mentre dall’altro sta la Maddalena rosea, con bocca 
piccolissima, occhi allungati semichiusi, capelli gialli 
disciolti, espressione indefinibile. 

Il disegno delle mani lascia a desiderare. Questo 
è capitale difetto del pittore, che però nella sua me- 
diocrità non può dispregiarsi, tanto più che le nostre 
Marche non vantano una scuola pittorica distinta, e 
perciò per esse i deboli artisti acquistano un’ importanza 
sono i 
dipinti conosciuti del Folchetti. Due tavole studiai al 
municipio di San Ginesio, la più grande del 1492, la 
minore del 1498. Nello stesso paese una tela a tem- 
pera, sciupata, vidi, se non erro, in San Gregorio. 


che mancherebbe loro altrimenti. Pochissimi 


Una Aadonna a fresco, esistente nella chiesa del Ro- 
sario in Amandola, registra il cav. Luigi Mannocchi 
nella sua Guida pratica per la provincia di Ascoli, 
(ed. 1900). Un Crocifisso era nell'antico convento di 
Rambona presso Pollenza, ma da molti anni vi manca. 
Altre cose certe non trovo nominate. 


! Missi dice sia stata dichiarata monumento nazionale; ma 


credo si tratti d'un pio desiderio. Avendo numerosi freschi di scuola 
umbra (sui quali, come su altri dello stesso pennello sto facendo 
indagini), certo meriterebbe fosse dichiarata almeno monumento 


regionale e se ne avesse maggior cura. 
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Un pittore marchegiano, poco noto, è pure Du- 
rante Nobili di Caldarola, nato, pare, nel 1508. 

Il Lanzi scrisse che « s’ingegnò di parere miche- 
langiolesco » (sîc/). Invece, come mi assicura il gen- 
tilissimo conte Silveri Gentiloni fu seguace del Lotto 
insieme col suo compaesano Simone De Magistris. 

Nel 1563 dipinse una tela a tinte freddissime, cineree, 
ancor visibile con la firma in San Francesco a Pau- 
sula ove prese stanza. Un secondo dipinto su legno, 
d’identica fattura con una Madonna in gloria, San Se- 
bastiano, San Francesco, ecc., sta incontro al prece- 
dente, ma non so a causa dell’altezza se firmato o no. 

A Ripatransone, a San Michele Arcangelo, un quadro 
del 1558 con San Savino, San Paolo (?) e la solita Ver- 
gine col Pargolo avente la stessa intonazione grigia 
facilmente riconoscibile, e poche dorature nelle vesti; 
ritengo per fermo sia anch’esso del Nobili. Egli nel 1571 
operava ancora una Nostra Donna con Santi per Ascoli 
(San Pier di Castello); però se si associò al Lotto, 
imitandolo forse ne’ primi tempi, non sembrami te- 
nesse poi la sua maniera. Ciò dico, considerato lo stile 
d’una tela conservatissima che di lui ha Mogliano, mai 
registrata e nominata per sua, nemmeno in paese, per 
quante ricerche abbia fatte. Si vede in un altare a de- 
stra nella chiesa di San Gregorio, e figura una Madonna 
ritta, con mani giunte e veste tutta d'oro a fiorami, 
schiacciante il serpe coi piedi. Ai due lati quattro Santi 
con grandi libri fitti di minuta scrittura. In alto gloria 
d’angeli con nuvole di aspetto solido, come di roccia, e 
in mezzo il Padre Eterno con globo oltre la simbolica 
colomba. Salito a leggere da vicino su quei libri, ri- 
levai da un d’essi che il lavoro fu fatto a spese di 
certa confraternita, e scoprii pure la firma del pittore 
in un semplice: Durans faciebat, più l’anno 1546. 

In Massa fermana nella chiesa di San Francesco 
vidî pure una sua grande tavola col ritratto del com- 
mittente, opera già nota al Ricci e firmata: Dxrarns 
fig. fat (sic) con l’anno 1549; ma senza dorature di 
sorta. 

Giacchè ho nominato Massa, qui mi cade acconcio 
fare una rettifica. Nella ricordata chiesa di San Fran- 
cesco non è già una tavola di Pietro Vannucci figu- 
rante il /resefio con i pastori adoranti, come stampa 
nella sopraccennata Guida il Mannocchi. Il cav. Vin- 
cenzo Vitali Brancadoro nelle MNotgizie storiche e sta- 
tistiche di Massa (1895), su parere di alcuni, reputò 
che il lavoro « per ogni rispetto bellissimo, anzi me- 
raviglioso » potesse attribuirsi al Pagani. Infatti non 
deve mettersi in dubbio che sia suo, e non è bello 
continuare in equivoci e sostener leggende che non 
reggono a sana critica. ! 








1 Così a Macerata si voleva che del Vannucci fosse la tela 
della Madenna della Misericordia; poi si disse di no, e si assegnò 
al Crivelli da uomini che parevano conoscitori; infine testè si ri- 
tornò a stampare fosse assolutamente del Perugino, secondo una 
vecchia scritta ora distrutta. Quest'anno il prof, Cantalamessa, ve- 


L'Arte. IV, 54. 


425 


Un'altra tavola d’altare di Vincenzo Pagani, che 
pure non si trova descritta, riconobbi a Porchia, ove 
la dicevano del Crivelli! Chi mi condusse a vederla 
e intese subito il mio diverso giudizio, che confrontava 
perfettamente con quello dato poco prima dal pittore 
cav. Luigi Fontana, rimase assai impressionato e de- 
luso, stimandosi da tutti che il quadro rappresentasse 
a dirittura un tesoro! Eccone il soggetto: La Vergine 
in trono avente il Bambino con un pomo in mano. 
A destra di chi guarda, Santa Lucia e Santa Caterina; 
San Giovanni Battista e San Sebastiano a sinistra, tutte 
figure in piedi. Due putti alzano una tenda dietro il 
trono. In fondo il mare con barchette lontane, castelli 
con torri, rupi cavernose, alberelli. 

Altro quadro sull’autore del quale non dovreb- 
besi più dubitare, è una tavola un po’sciupata con 
Santa Lucia su fondo d’oro con angeli in alto, esi- 
stente in una cappella di Santa Maria della Rocca in 
Offida. 

Fu compiuto nel dicembre 1490, e spetta senza 
dubbio all’Alamanni, Il Marchionni nelle Notizie sto- 
riche e statistiche di Offida (1889), se la cavò col dire 
ch’era opera «di artista pieno di fede e di perizia ». 
Troppo poco in verità! | | 

A Cupra Marittima il grande trittico che orna la 
nuova collegiata con la Vergine, San Basso vescovo 
e San Sebastiano, è pure da ascriversi con ogni cer- 
tezza all’Alamanni senza ripeter più che è lavoro di 
Vittorio Crivelli, o vagamente della scuola di Carlo. 
Chi faccia uno studio attento alle tavole di Pietro Ale- 
manni, che nel bel numero di 12 contai nella pina- 
coteca municipale di Ascoli, son certo dovrà convenire 
che sono nel vero. 


Una terracotta di fra Mattia della Robbia. — 
Era stata posta in vendita qui da un anno in una 
botteguccia senza trovare offerenti, come cosa dispre- 
gevole ed è stata da poco acquistata dal sottoscritto. 
Anche conoscitori dell’antico erano stati ben lontani 
dal sospettare la mano del laborioso figlio di Andrea, 
resosi domenicano, come il fratello Ambrogio, credo 
vestendo l’abito per mano di fra Girolamo Savo- 
narola. 

È un quadrato con una Cena, in cui Cristo fra gli 
Apostoli, seduti intorno, sta nell’atto d’ istituire il sa- 
cramento dell’ Eucarestia alzando il calice e il pane. 
Mi sono convinto che fosse opera di fra Mattia, per 
aver prima trovato nel Museo civico di Ripatransone 
(messo insieme con grande cura e dispendio dall’eru- 
dito canonico arciprete cav. Cesare Cellini) altri tre 
quadrati d’ identico stile, pure privi di smalto e mi- 





duta l’immagine, escluse affatto che fosse dei due pretesi artefici, 
e riconoscendovi la maniera umbra, ritenne anch'egli probabile fosse 
di Sinibaldo Ibi, come chi scrive aveva prima asserito con piena 
convinzione. 
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suranti perfettamente m. 0.36, come la terracotta da 
me acquistata. 

Non sia inutile notare come fra Mattia avesse già 
a Ripatransone, nella chiesa ora rimpicciolita della 
SS. Annunziata, un altare il quale andò rovinato 
nel 1700 circa. Di esso facevano parte, con altri 29 





Fra Mattia Della Robbia: La Cena 
(Proprietà del signor Astolfi di Macerata) 


frammenti rimasti, i suddetti tre quadri che presen- 
tano: l'Annunciazione, V Adorazione dei Magi e la Di- 
sputa coi dottori. 

La mia Cera proviene da una vecchia casa colo- 
nica, in contrada Madonna del Monte, ove stava mu- 
rata sopra una porta. A pochi chilometri di là è 
Montecassiano, dove tuttora si ammira un altare dello 
stesso fra Mattia compito nel 1527, dinanzi al quale, 
giusta documenti, disse anche messa. 


Macerata, novembre 1901. 
CARLO ASTOLFI. 


NOTIZIE DI PUGLIA. 


Per i nostri monumenti. Ciò che si scrive e 
ciò che non si fa. — Le mie parole dell'ultimo cor- 
riere sono state in Puglia un po’ fraintese, credendosi 
che si volesse attaccare d'’insufficienza in genere tutti 
i suoi ispettori ai monumenti, il che in verità era in- 
sussistente. Pure, in loro difesa è voluto sorgere il 
valoroso ing. L. Sylos con un articolo: « Per la tutela 
dei monunienti pugliesi » nella /uglie fecnica del 
15 agosto ultimo scorso, nel quale poi in molte cose 
il Sylos è con me d'accordo. 

Però tra gli altri canonici ispettori egli loda molto 
la capacità e lo zelo del Chierico di Altamura, fra i 
cui meriti vi ha un opuscolo, // duomo di Altamura, 
il quale è tuttora citato come testo. Orbene, nel fa- 
scicolo di settembre ultimo scorso della Rassegna Pu- 
gliese del Vecchi di Trani trovasi un articolo riflet- 
tente appunto Altamura, di certo Tito Vespasiani, in- 
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segnante nelle scuole secondarie di Altamura, ed in 
questo articolo tra le altre cose si dichiara, citando 
dal Chierico, la cattedrale fatta costruire da Fede- 
rico II (1232) e si discorre della porta principale 
tutta scolpita ad alti e bassorilievi, con gli stemmi 
svevo-angioini, di stile gotico-bizantino, dell’ambone, 
opera monumentale del tempo svevo, che conservasi 
nella biblioteca, e di simili altre... amenità. Il Vespa- 
siani ed il suo maestro, dalla cui voce si possono 
sentire questi giudizi, quando si vuole, ignorano che 
il duomo attuale di Altamura non ha forse più niente 
della chiesetta voluta dall’ Hohenstaufen nella citta- 
dina da lui rifondata, e forse anche assai poco della 
costruzione angioina dello stesso secolo xIII} ignorano 
che la porta non può essere anteriore, a dir molto, 
alla seconda metà del secolo xIv, che stemmi svevi 
non ne esistono; che l’ambone, anzichè appartenere 
all’età sveva, non può essere anteriore al secolo xv; 
che infine delle pergamene d’Altamura (che l’archi- 
vista Chierico, non sapendo leggere, ha sempre ten- 
tato d’impedire agli altri di studiare), non se ne con- 
serva dell’età sveva che una sola, già edita. Purtroppo 
s'è avuto ragione di rispondere al Sylos nella Puglia 
tecnica del 15 settembre ultimo scorso che « fino a 
quando non prevarrà una sincerità maggiore, e non 
si finirà dal dare sfogo a piccole ambizioni e a com- 
pensi elettorali, nominando ad ispettori dei monu- 
menti e scavi persone assolutamente nulle e addirit- 
tura analfabete per tutto quanto si riferisce alla storia 
del nostro paese, ed in ispecie alla storia artistica 
della regione pugliese, gli sconci lamentati non ces- 
seranno ». Il Sylos nella replica dà notizie interessanti 
intorno agli sforzi fatti dal canonico D’Aniello, ispet- 
tore di Canosa fin dal ’97, per condurre a termine un 
progetto completo di restauro della chiesa di San Sa- 
bino, il quale, pur trovandosi nelle buone mani del- 
l’ingegnere Malcangi, continua ad essere molto di là 
da venire; e intanto l’ambone e la cattedra vescovile 
son sempre in frantumi, ed il Mausoleo di Boemondo 
è nello stesso stato di prima. 

Ma, a parte questo, La Puglia tecnica, cominciata 
a stampare da un anno dalla coraggiosa casa editrice 
Laterza di Bari, e diretta dal medesimo Sylos, è un 
periodico quindicinale fatto assai bene, che tra gl’in- 
teressi e i problemi della ingegneria pugliese e le 
questioni tecniche più vitali della Puglia ha voluto com- 
prendere quelle dell’arte nostra, sia antica che mo- 
derna, trattandole con serietà e competenza. Infatti 
fin dal I fascicolo il Sylos medesimo cominciò a scri- 
vere « Una pagina della storia dell’architettura in Terra 
di Bari », occupandosi dell'architetto Luigi Castel- 
lucci, nato e morto a Bitonto (1798-1877), che fu uno 
dei più valorosi rappresentanti della scuola napole- 
tana di Francesco Saponieri, però bitontino egli pure 
(n. 1788), che ‘aveva studiato presso il Pensionato di 
Roma, al quale andò a studiare il Castellucci mede- 
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simo nel 1826. Di lui e delle sue opere a Napoli ed 
in Puglia occupasi a lungo il Sylos ne’ seguenti fa- 
scicoli, a cominciare dall’Orfanotrofio di Bitonto, la 
cui costruzione gli fu affidata il 1839, vinta la con- 
correnza dell’altro grande architetto pugliese di quel 
tempo, Giuseppe Mastropasqua di Giovinazzo. 

Nel fascicolo VII scrive un lungo e buono articolo 
corredato da una trentina di riproduzioni, sulla Bi- 
tonto architettonica e specialmente sulla cattedrale, 
che è uno dei gioielli più puri dell’arte romanico-pu- 
gliese del secolo xIn. 

È sperabile che l’appello rivolto ai reggitori del 
Comune e della diocesi a proposito dei necessari re- 
stauri raccolga buoni frutti. 

Più brevemente si occupa della chiesa di San Fran- 
cesco d'Assisi, sorta nel 1283, di quella di San Leone 
fuori le mura col bel campanile pure del secolo x111, dove 
si vengono lentamente eseguendo, con mezzi privati, 
buoni restauri iniziati dal compianto Sannicandro e 
dal ’95 continuati dallo stesso Sylos, della chiesetta di 
San Matteo di casa Bovio (1275%, e dalle poche no- 
tizie dell’attività artistica bitontina dei secoli xIv-xv, 
già raccolte dai protocolli notarili di Bitonto, attra- 
verso il Rinascimento, in cui splende sovra gli altri 
il palazzo Vulpano, ora Sylos Labini, arriva fino alla 
Come 
appendice al detto lavoro segue un capitoletto: « Ar- 


illustrazione artistica de' monumenti odierni. 


chitetti e capomastri », dal secolo xIII in poi, ed un 
altro intitolato « L’operaio e la scuola ». Nel fasci- 
colo X comincia uno studio del prof, C. De Giorgi: 
« Note e ricerche sui materiali edilizi adoperati nella 
provincia di Lecce », che ha molte attinenze con la 
storia dell’arte pugliese. 

« Sarebbe necessario studiare, egli dice, l'influenza 
esercitata da ciascuno di questi materiali sulla tecnica 
e sul progresso dell’architettura e della scultura in 
questa regione, attraverso i secoli, e più specialmente 
nel medio evo, nel seicento e nel settecento. Ognuno 
di essi ha una pagina non ingloriosa nella storia del- 
l'architettura pugliese. Questo esame, fatto obbietti- 
vamente, sui nostri monumenti può fornirci molte 
volte criteri abbastanza precisi nelle ricerche dirette 
a stabilire la loro vera cronologia, soprattutto quando 
ci mancano i documenti scritti o scolpiti relativi 
ad essi. È uno studio nuovo ed interessante che io 
vorrei raccomandare a coloro che si occupano della 
grande arte pugliese del medio evo; l’epoca più glo- 
riosa dell’architettura in questa regione! » Le ricerche 
sì estendono in genere anche alla Terra di Bari eda 
tutta la Puglia, sicchè lo studio del De Giorgi è molto 
interessante, e presenta osservazioni originali, come 
quelle sul nostro stile barocco (pag. 249 e seg.). 

Nel fascicolo XII il Nitti, neo-segretario della Com- 
missione provinciale di storia patria, pubblica un ar- 
ticolo sulle « Costruzioni edilizie di Pari nei secoli x 
e xII. Appunti da documenti del tempo », cioè da 
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quelli editi nei primi quattro volumi del Codice diplo- 
mnatico barese, dai quali cerca di ricostruire la forma 
e l’entità della casa in quei secoli. Nel fascicolo XIX il 
Sylos, prendendo occasione dal volume del comm. Fio- 
rilli, scrive un articolo: « L’ amministrazione delle 
antichità e belle arti in Puglia dal gennaio 1900 al 
giugno 1901 », e giustamente si querela di molte cose, 
e fra le altre principalmente di quella che il Ministero 
si cura assai poco dei nostri monumenti, e che ci 
spende su ancora di meno, neppure aiutando le ini- 
ziative locali. Lamentasi poi delle inesattezze incorse 
nel volume e dovute certo a cattive informazioni, 
in ispecie per quanto riguarda gli scavi fatti al Pulo 
di Molfetta, che si clicono eseguiti « con criteri scien- 
tifici poco soddisfacenti ». Ed io aggiungo che il di- 
rettore Quagliati del Museo di Taranto non avrebbe 
dovuto ostacolare e discreditare il poco, che, con i 
soli mezzi di cui si dispone, si può fare qui. Chi s'è 
adoperato a creare un movimento favorevole ad ini- 
ziare scavi sistematici nell’antica stazione preistorica 
di Molfetta, può assicurare che, non ostante le mille 
difficoltà dovute superare sopra luogo e fuori, gli scavi 
sono stati fatti come si doveva, ed han prodotto un 
ricchissimo materiale di studio, di cui il Quagliati 
nulla avendo visto nulla poteva dire. Nella scienza 
non v'è cosa più esiziale del monopolio personale, ed 
in questo caso il Ministero, anzichè infliggere un bia- 
simo ingiustificato alla Commissione provinciale di 
storia patria di qui, aveva una buona occasione per 
farne rilevare le benemerenze, essendo quasi la sola 
ad esistere, non soltanto di nome, ma anche di fatto, 
in tutta la Puglia ed in molta parte dell’ Italia meri- 
dionale. 

Così da parte del Ministero e de’ corpi ufficiali da 
esso a ciò costituiti, non si ha sollecitudine di racco- 
gliere e sostenere, se non materialmente, almeno mo- 
ralmente, le buone proposte fatte dagl’ispettori locali. 
Per rimanere ancora a Molfetta, l’antica sua cattedrale 
o chiesa vecchia de’ secoli 
oggetto di alcun tentativo di restauro o miglioramento, 
pur essendone degna per la forma caratteristica delle 
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sue cupole; nè s’è mai pensato a liberarla in tutto o 
in parte, secondo la possibilità, dall’umido che vi do- 
mina, e che durante l'inverno rende addirittura ba- 
gnato il pavimento. I suoi bei campanili sono scossi, 
uno è quasi cadente. Il nuovo ispettore ingegnere Do- 
menico Valente, di assai buona volontà, ha fatto per 
quest’ultimo un progettino di restauro, approvato dalla 
Commissione prefettizia di qui; ma esso dorme da 
circa tre mesi nell'Archivio della Direzione di Napoli, 
la quale forse attenderà a rinviarlo la caduta completa 
del campanile molfettese. Eppure la spesa sarebbe in 
gran parte a carico della Provincia e del Comune. 
Ecco dunque che quando s'incontra un ispettore vo- 
glioso di fare del bene, e da principio sono quasi tutti 
così, quest’ inerzia dei centri governativi a lungo an- 
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‘ dare-gli smorza e gli annienta ogni buona volontà. 
Cesseranno o cresceranno quest’inconvenienti con la 
partizione voluta fare dal ministro Nasi del mezzodi 
d’Italia in tre regioni? 

Per la cattedrale di Bari, mentre, come dice il com- 
mendatore Fiorilli, sono in corso studi per nuovi re- 
stauri, si è finito ed inaugurato il de/ pavimento mar- 
moreo bianco e nero, cui ha dovuto corrispondere, per 
far le cose complete e pulite, la solita imbianchitura 
delle pareti, le quali invece si ostinano a tornare di 
nuovo ad annerirsi lentamente. Dell’antico pavimento 
è stata salvata la ruota centrale a mosaico, e se ne 
sono allontanati alcuni frammenti d’iscrizioni e di scul- 
ture, che tolte dal loro luogo non potranno più essere 
capite. A Castel del Monte, in attesa di altri restauri 
tante volte promessi, s’è fatto qualche cosa, ed in ispecie 
per il pavimento a mosaici ricustruito dal Cherubini. 
Per gli affreschi della cripta di Santa Croce di Andria, 
dice il Fiorilli, sono stati ordinati nuovi studi, e così 
per la continuazione de’restauri alla cattedrale di Bi- 
tonto, per il restauro del Mausoleo di Boemondo, che 
si aspetta da tanti anni; e potrei continuare la triste 
enumerazione, del resto inutile, perchè tutti quelli cui 
spetterebbe provvedere e non provvedono ne sanno 
più di noi. 

Che cosa succede, per esempio, a Santa Caterina 
di Galatina, il più bel monumento del Rinascimento 
pugliese dell’età de’ Del Balzo e degli Orsini? Da die- 
cine d’anni tutti sanno e van dicendo ch’essa depe- 
risce: ebbene, soltanto ora il Ministero ci dice che « in 
seguito a premure rivolte dal sindaco di Galatina, si 
è disposto affinchè l’ Ufficio regionale di Napoli faccia 
verificare e riferisca intorno alle condizioni statiche 
dell’edificio e ai danni cagionati dalle infiltrazioni delle 
acque piovane agli affreschi ». Ora, come ha doloro- 
samente dimostrato il barone Filippo Bacile, beneme- 
rito ispettore di Terra d'Otranto, stato per tanti anni 
vox clamans în deserto, in un bell’opuscolo su Santa Ca- 
terina intitolato: Mali senza rimedio, cui fecero eco 
con lo stesso grido disperato la Rassegna Pugliese, di 
Trani (XVIII, n. 10), ed il Sylos nella Puglia Tecnica 
(XVII), il male è davvero proceduto tant’oltre, da 
esser quasi diventato irrimediabile. Anche il Bacile m’ha 
scritto fiducioso d’avere scosso la Direzione generale 
delle Belle Arti; ma l’ufficio regionale di Napoli si 
sarà mosso a inviare qualcuno sopra luogo, a fare un 
progetto di restauro, o aspetterà a farlo che degli 
affreschi di maestro Francesco di Arezzo (1435) non 
restino più che... le fotografie del Moscioni? 


Bari, dicembre. 
FRANCESCO CARABELLESE. 


NOTIZIE DI SICILIA. 


Palermo - Scultura nei magazzini del Duomo. 
— Comincio dando notizia di una scoperta importante 
dovuta al prof, A. Solinas, il quale frugando nei magaz- 


vrante in una barchetta adorna di 
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zini del Duomo, ebbe la fortuna di rinvenire varie scul- 
ture di carattere quattrocentistico in forma rettangolare, 
alte circa un metro, incorniciate da un giro di foglioline, 
con la tappresentanza a bassorilievo di episodi tratti 
dalla vita delle quattro Vergini palermitane, che facevan 
parte certamente della decorazione di un arco di cap- 
pella nella stessa cattedrale. Dapprima si credette, e 
l'annunzio fu appreso con vera gioia, che fossero venute 
in luce le sculture eseguite da Domenico Gagini nel 1475 
negli anni seguenti per la cappella di Santa Cristina, 
delle quali possediamo il contratto e gli atti di paga- 
mento pubblicati dal Di Marzo nella sua grande opera 
I Gagini; ma poi si è dovuto accertare che si tratta 
di lavori appartenenti a varie mani non facilmente 
determinabili per ora, date le poche ed incerte cono- 
scenze su alcuni scultori vissuti in Palermo nei due 
ultimi decenni del Quattrocento e nei primi del secolo 
seguente. 

Sono in tutto sei quadri completi e due frammen- 
tari e sullo spessore di alcuni si legge un’ iscrizione 
evidentemente allusiva al fatto rappresentato; su di 
uno: S. ROSALIA PANORMVM REMIGRAT; su 
di un’altro: S. ROSALIA ROSIS CORONATVR; e 
su di un terzo: S. NYPHA SOCIOS IN CALVM 
PRAEMITTIT. È strano però come la forma delle 
lettere non sia molto elegante, da sembrare piuttosto 
di stile seicentistico. È degno di nota specialmente 
il bassorilievo con la rappresentazione di una santa 
linee e di 
chietti, condotta attraverso un mare procelloso simi- 
gliante ad una folta capellatura; ed è bello pure il 
frammento dove sono scolpiti delicatamente alcuni 
arcieri. Intanto bisogna affermare che, esaminati tutti 
i pezzi, nessuno rivela lo stile e la tecnica propria 
di Domenico Gagini quale si ammira, a mo’ d’esempio, 
nell’arca di San Gandolfo in Polizzi. 

Si sa da documenti che Giorgio de Milana, pure 
lombardo, lavorò nella cappella di Santa Cristina, 
decantata per la sua magnificenza artistica, dagli scrit- 
tori palermitani, ma non posso dichiarare di avere 
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scorto la sua maniera in qualcuna delle sculture. Nem- 
meno credo di ravvisarvi lo scalpello di Andrea Man- 
gino, il fido compagno di lavoro e seguace di Dome- 
nico Gagini, che, imitando il maestro, tormentava il 
marmo e, come un orafo, procurava di renderne le 
finezze. 

Resterebbero i nomi di Gabriele de Battista e Pietro 
de Bonitate, entrambi lombardi come i primi: l’uno 
lavorò molto e ci è noto piuttosto come ornatista, 
non meritevole del titolo di scultore nel suo nobile 
significato, ma di fabbricante di ciborietti e di fonti 
battesimali; l’altro è conosciuto solo per l’opera del- 
l’arco nella cappella Mastrantonio in San Francesco, 
compiuta insieme col dalmata Francesco di Laurana, 
nella quale, a mio avviso, dovette avere una parte 
secondaria. Si potrebbe supporre che le sculture più 
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deboli dei magazzini del Duomo fossero state ese- 
guite da Gabriele de Battista, giacchè sappiamo che 
egli compì un arco per l’anticappella di Santa Cri- 
stina, pel quale, addi 3 dicembre, V ind., 1501, fu 
chiamato come perito il vecchio scultore Pietro de 
Bonitate. Ma come fare ad esserne sicuri quando non 
conosciamo una statua o un bassorilievo di cotesto 
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perte da grossa lamina argentea divisa in cinque parti, 
distinte con altrettante ghiere ornamentali; da un 
grosso nodo all’estremità superiore con attorno, dentro 
nicchiette, le figurine di San Benedetto e di cinque 
sante Vergini; e da una bella e ricca voluta, in mezzo 
alla quale campeggia un San Michele, stupendo la- 
voro di oreficeria che sembra di fattura toscana. At- 


Palazzo Bellomo a Siracusa 


artista? In conclusione, rimane, almeno per ora, il 
dubbio sulla paternità di tali lavori. È stata intanto 
accolta con plauso l’idea propugnata dal prof. Solinas, 
e che presto avrà la sua attuazione, di cominciare a 
radunare nell’antica chiesa dell’ Incoronata le tante 
sculture sparse nei magazzini del Duomo. 


Baculo abbaziale. — Dal monastero di San Michele 
in Mazara è stato devoluto al Museo Nazionale, dove 
già è esposto, un prezioso baculo d’argento lungo 
m. 1.65. Esso è formato da un’ asta di legno rico- 


torno al nodo è inciso: CATERIA* DE GVGLIELMO: 
PANORMITA ‘ ABATISA - SI MICAELIS : SOROR. 
In quanto alla tecnica del lavoro si nota un contrasto 
curioso, perchè, mentre la figurina di San Michele è 
di una modellatura delicatissima e tale da sembrare 
uscita dalla bottega di un orafo fiorentino del quattro- 
cento, le altre sono di una mediocre esecuzione. Pur 
non potendo stabilire se cotesto baculo sia o no un pro- 
dotto dell’oreficeria siciliana, si può esser sicuri sulla 
data, per la ragione che Suora Caterina de Guglielmo 
fu abbadessa del monastero di San Michele nel 1540, 
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come risulta da un documento riguardante alcune 
sculture di Fazio Gagini. 


Per la conservazione dei monumenti. — Dal 
10 agosto u. s., è entrato in vigore il regolamento per 
la tutela degli edifizi monumentali di Palermo, appro- 
vato dal Consiglio comunale, su proposta della Com- 
missione edilizia, 


Siracusa - Palazzo Bellomo. — Il palazzo Bellomo, 
annesso al monastero di San Benedetto, sarà conse- 
gnato fra breve al R. Ministero della pubblica istru- 
zione. Quantunque non sia interamente completo e 
qua e là sia stato alterato da restauri posteriori, pure 
nella sua mole poderosa e tecnicamente elegantissima 
presenta l’antica austerità di linee e correttezza di 
fabbricazione. Dopo il palazzo Montalto esso, senza 
dubbio, è il più importante edifizio civile del medio evo 
in Siracusa, e l’idea ventilata di raccogliervi la col- 
lezione artistica, che oramai non trova posto adatto 
nel R. Museo archeologico, è stata bene appresa dal 
pubblico colto ed intelligente. Eran quattro le finestre 
del palagio, le quali dovean comporsi di due trifore 
nel centro, e di altrettante bifore ai lati; ma ora non 
ne rimangono che appena due. La finestra rettango- 
lare verso la cantonata è di tempo posteriore e le 
mensole sul vertice, dalla stessa parte, e nel muro 
di levante forse furono destinate in altro tempo a 
sostenere due loggie. Nell’interno fortunatamente non 
si deplorano molte devastazioni: vi si ammira una 
scala assai ricca coi passamano di lastre traforate, e 
salendo, di fronte, nel muro, è incastrata un’ edico- 
letta, anch'essa in pietra, che costituisce un bellis- 
simo esemplare di scoltura quattrocentistica. All'im- 
portanza monumentale l’edifizio aggiunge un notevole 
interesse storico, essendo stata quella dei Bellomo 
una delle più potenti famiglie feudali di Siracusa. 


Noto - Scoperte In Noto antico. — Pochi mesi fa, 
nel territorio dell’antico Noto e precisamente nel luogo 
dove sorgeva la chiesa di San Francesco, furono rin- 
venuti vari pezzi di scultura del quattrocento apparte- 
nenti al sepolcro di Niccolò Speciale, che sin dal 1423 e 
per molti anni ancora ebbe la carica di vicerè di Sicilia. 
Per ora non posso dir nulla sul merito delle sculture, 
essendo in attesa delle relative fotografie, già pro- 
messe dalle persone colte di Noto, ma immagino che 
debbano essere di un grande interesse, come mi ri- 
sulta da informazioni avute dal chiaro prof. Bonfiglio. 
Tali frammenti consistono in una base alta cent. 8 
e rotta in tre pezzi, ed in tre bassorilievi, alti cent. 65, 
dentro nicchie, raffiguranti la Madonna, San Fran- 
cesco ed un’altra figura mutila non ben riconoscibile. 
Della statua del vicerè, adagiata su di un letto con un 
cane ai piedi — motivo comunissimo nelle statue 
funebri del quattrocento in Sicilia — non si è rinvenuta 
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che la sola parte inferiore, dai fianchi all'estremità. 
Tutti i pezzi sono stati collocati nella Biblioteca co- 
munale di Noto, ma è sperabile che venga praticato 
un regolare scavo e che si scoprano le altri parti del 
pregevole monumento. 


Palermo, 5 dicembre 1901. 
E. MAUCERI. 


NOTIZIE ROMANE. 


L’acquisto del museo e della galleria Borghese 
è un avvenimento della maggiore importanza per l’arte, 
per Roma, per l’Italia. Ma sin da quando l'on. Gian- 
turco propose per primo di risolvere il più grave dei 
problemi circa le gallerie fidecommissarie romane, la 
legge per l'acquisto delle collezioni dei Borghese era 
manchevole in questo, che non si teneva conto della 
loro sede naturale, anzi, che lo Stato si obbligava, 
entro il periodo di due anni, a rifugiarle altrove. In- 
vano si disse che non sarebbe stato possibile di tra- 
sportarle senza loro grave nocumento, che si sarebbe 
spezzata l’unità delle decorazioni e delle opere d’arte, 
che sarebbe venuta meno la ricchezza di tutto quel 
materiale che oggi serve a presentare degnamente, 
regalmente ogni cosa. Invano si invocarono le tradi- 
zioni di quelle raccolte ancora costituite in generale, 
per buona sorte, secondo la forma che loro dettero 
il cardinale Scipione Borghese e i suoi successori. Ma 
ora il Senato del Regno, ben accogliendo il disegno 
di legge per l’espropriazione di villa Borghese, ha 
saggiamente votato un ordine del giorno che ripara 
alla dimenticanza della legge proposta. L'ordine del 
giorno così suona: «Il Senato, confidando che il (;0- 
« verno del Re nell’atto di cessione della villa Bor- 
«ghese al Municipio di Roma si mantenga il diritto 
« di conservare il museo e la galleria nel palazzo dove 
«hanno sede, e si riservi, di accordo col Municipio, 
«tanto spazio di terreno, quanto ne possa occorrere 
< per la costruzione di uno o piu edifici da destinarsi 
« alle collezioni artistiche e storiche dello Stato e all’ I- 
« stituto di Belle Arti, passa alla discussione della 
«legge ». 


La legge per la conservazione dei monumenti.— 
Insieme con la legge per l’acquisto della galleria Bor- 
ghese, un altro voto è stato in parte esaudito, quello 
per una legge unica a tutela, a difesa del patrimonio 
artistico nazionale. Non era più possibile governare 
con le vecchie leggi disformi e contraddittorie, man- 
tenere barriere tra le regioni italiane, E per questo 
dobbiamo rallegrarci che la nuova legge per l’arte 
abbia fatto un primo, grande passo coll’ottenere l’ap- 
provazione del Senato; ma essa è troppo complicata, 
riassume in sè troppi articoli delle leggi che naufra- 
garono ogni volta che vennero lanciate nel mare della 
discussione. La legge doveva essere più semplice per 
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poter essere efficace, e doveva tener conto delle 
odierne condizioni del patrimonio artistico privato. È 
inutile fare paura alla gente con tasse forti per l’espor- 
tazione, sapendo bene che poco rimane da esportare 
ai privati. Quando il Villari si rivolse agli studiosi 
d’arte italiani per sapere quali e quante opere di 
sommo pregio avrebbero dovuto essere oggetto di 
particolare attenzione per il Governo, ebbe risposte 
che dimostravano come in Italia si fosse fatto un gran 
vuoto. E ora che converrebbe animare i privati a rac- 
cogliere, a importare quanto più è possibile delle cose 
nostre in Italia, tra le tante non bene conosciute e 
non bene apprezzate che appaiono sui mercati europei, 
si propongono invece impraticabili leggi d’espropria- 
zione sugli oggetti mobili. Da uomini pratici noi 
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avremmo voluto che la legge si fosse fatta sopra altre 
fondamenta, con la cognizione completa sicura dello 
stato e del movimento della nostra ricchezza artistica. 
Vedremo, dai fatti, se la legge sarà approvata dall’al- 
tro ramo del Parlamento, che cosa produrranno le 
tasse d’esportazioni: accresceranno il contrabbando 
tutte le volte che esse diverranno troppo forti, secondo 
la progressione fissata. E la tassa per i calchi pro- 
durrà un reddito trascurabile o quasi, senza dire che, 
nel maggior numero dei casi, sarà da augurarsi, per 
timore di danni o di guasti dell’opera d’arte, che il 
reddito non ci sia. Ma di questo e di tutte le que- 
stioni che la nuova legge solleverà, ci proponiamo di 


fare ampia e libera discussione nel prossimo fascicolo 
del L’ Arte. 


A. VENTURI. 


Der i lavori pubblicati nel L'ARTE sono riservati tutti i diritti di proprietà letteraria ed artistica 
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ARIE DECORATIVA 


Tappeti ne’ dipinti dei secoli XV e XVI. 


#81. Lessing," direttore del Museo artistico industriale di Berlino, e 
Ni il Riegl* trattarono a lungo degli antichi tappeti asiatici nel Ri- 
‘ nascimento molto diffusi nelle città, che avevano rapporti com- 
merciali con l'Oriente. Posteriori a quelli persiani, questi tappeti, 
fabbricati nell'Asia Minore, furono i tappeti di lusso delle fami- 
glie principesche, che nelle grandi feste religiose e carnevale- 
sche ne adornavano le finestre, i balconi, le scale de' loro palazzi, 
come ci vien narrato da vari scrittori del tempo, e come troviamo 
rappresentato nei dipinti. A noi piace qui ricordare, come esempi, 
lo sfondo del quadro di San Sebastiano di Antonello da Messina 
}, nella Galleria di Dresda, in cui si scorgono dame veneziane, pompo- 
samente vestite e appoggiate a tali tappeti, distesi sopra la balaustra di un loggiato, in atto 
di assistere al supplizio del Santo; e un affresco di Francesco del Cossa nel palazzo di Schi- 
fanoia in Ferrara, dove si vedono raffigurate, sulla via de’ Sabbioni, le nobili dame ferraresi, 
che assistono, dalle loggie e dalle finestre parate a festa con tappeti asiatici, alle strane corse 
dei muli, degli asini, degli uomini e delle donne, il rituale spettacolo della famosa festa di San 
Giorgio. Il Bode, * giunto per ultimo a parlare dello stesso tema, dà moltissimi esempi di quadri 
singolarmente italiani, ne' quali furono riprodotti, e dimostra come con il mezzo di tali pitture 
si possa in qualche modo determinare l’età de’ tappeti. Ma egli stesso osserva giustamente 
l'incertezza di questo mezzo, perchè i tappeti asiatici sono stati in voga per vari secoli e di 
certo anche prima della seconda metà del secolo xv, in cui cominciarono a essere riprodotti. 
Non quindi dalla maggiore antichità dei dipinti, che li riproducono, ma dalla maggiore sem- 
plicità degli ornati, dalla molteplicità dei campi, nei quali, come osserva il Bode, erano divisi 
i più antichi tappeti (mentre più tardi il campo si andò vieppiù allargando così da unifi- 
carsi), e dal fatto che, mentre dapprima piante, animali e persino rappresentazioni mito- 
logiche erano stilizzate, sì da confondersi con un puro ornato geometrico, più tardi assun- 
sero forme nitide e distinte. Noi tuttavia non vogliamo addentrarci in una classificazione, 
che ci riescirebbe impossibile per la brevità dello spazio e più di tutto per la mancanza di 
una collezione completa di tappeti; ma ci contentiamo di apportare un piccolo contributo 
a questi studî, pubblicando alcuni de’ magnifici tappeti posseduti dal barone von Tucker, 
ministro di Baviera presso il Quirinale, e dando alcuni esempi dei riscontri, che di essi si 
trovano ne’ quadri della fine del Quattrocento e del principio del Cinquecento. 





! LESSING, A/ltorientalische Teppichmuster. Berlin, ? RieGL, /7andb. fiber altorientalische Teppiche. 1891. 
Wasmuth, 1877. 3 BoDE, A/tpersische KAnupfteppiche. Berlin, 1892. 
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Il tappeto riprodotto alla fig. 1, con fondo rosso a ornati gialli, con mandorle turchine 
e contorni segnati da un cordoncino dello stesso colore, è molto simile, perfino nelle tinte, 





Fig. 3 — Ritratto del Puntormo. Roma, Galleria Borghese 


a quello che ricopre il tavolo, sopra cui appoggia il cardinale Marcello Cervini degli Span- 
nocchi, nel ritratto dipinto da Iacopo Carrucci, detto il Puntormo (1494-1557), esistente nella 
Galleria Borghese (fig. 3), così che si può affermarne il disegno anteriore al 1540 circa, perchè 
a quel tempo la critica assegna il ritratto. ' Simile a esso e all’incirca dello stesso tempo è il 


! A. VENTURI, Za Galleria Borghese, Roma, 1893. 
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Fig. 4 — La gloria di Sant'Antonino, di Lorenzo Lotto, Venezia, chiesa dei SS. Giovanni e Paolo 








Fig. 5 — Tappeto asiatico. Collezione von Tucker 





Fig. 6 — Tappeto asiatico. Collezione von Tucker 
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tappeto alla fig. 2, che trova un riscontro nel quadro (fig. 4) di Lorenzo Lotto (1480-1556) dei 
Santi Giovanni e Paolo in Venezia, raffigurante la Gloria di Sant'Antonino, il quale, dal 
libro di conti del Lotto stesso, pubblicato dal Venturi, ' risulta eseguito nel 1542. Analogo 
a questi due, benchè ne differisca alquanto negli arabeschi, è quello alla fig. 5, che per 
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Fig. 7 — Madonna, Angioli e Santi, di Raffaellino del Garbo. Berlino, R. Galleria 


finezza di linee e grazia di colori supera in bellezza i precedenti. Il tappeto alla fig. 6, nel 
quale gli ornati giallo-paglierino spiccano sopra un fondo, in cui campeggiano alternativa- 
mente il verde e il rosso, ha grande somiglianza con quello, che adorna la scala del trono 
della Vergine, nel quadro di Raffaellino del Garbo (1466-1524) della Regia Galleria di Berlino 
(n. 98), riprodotto alla fig. 7 ed eseguito negli ultimi anni del E nnt tappeto 
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! Le Gallerie nazionali italiane. Vol. I. Roma, 1894. 
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doveva essere di fatti in voga a quel tempo, come ci attestano i numerosi dipinti che lo 
ritraggono, de’ quali ci dà una copiosa nota il Bode nel suo studio accurato. 
Proponendoci di tornare altra volta sopra questo tema, riproduciamo intanto alla fig. 8 
un altro tappeto del barone von Tucker, a fondo crema e a ornati rossi e verdi, che il Bode 
attribuisce alla seconda metà del secolo XVI, avente per motivo principale d’ornato una man- 
dorla di forma bizzarra, in cui si è voluto vedere rappresentati due volatili rivolti in senso 





Fig. 8 — Tappeto asiatico. Collezione von Tucker 


» 


contrario. Di certo, essendo oggi venuti meno gli antichi prototipi e dovendo osservarne 
queste riproduzioni, in cui le forme reali sono così stilizzate da perdere ogni carattere ori- 
ginale, non possiamo spesso determinare le forme primitive; ma non per questo dobbiamo 
far gl'indovini. Contentiamoci di ammirare l’insieme armonico delle linee e delle tinte, nel 
.quale gli antichi ci sono tanto maestril | i 

ci A. F. V. 
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Roste in ferro battuto in Ascoli Piceno. 


MEL primo Rinascimento anche in Ascoli Piceno fiorirono le arti così 
4 dette minori: nella scultura in legno e nell’ebanisteria si ebbero artisti 
valenti, come lo attestano svariati e bellissimi lavori, segnati alcuni 
da artisti ascolani, adornanti le porte e il coro del Duomo, e come lo 
attestano altresì molte altre opere che si conservano in diverse chiese 
e conventi della città. 

L’arte del ferro battuto, invece, trascurata anche qui durante il 
J Rinascimento, come in altre parti d’Italia, e ciò forse per i lavori 
fusi in bronzo, allora in gran voga, fiorisce più tardi, mercè artisti 
che si ha ragion di credere del luogo, e la cui arte potè poi tramandarsi in paese fino al 
secolo XIX. 

Con Antonio Giosafatti, veneto, e Fulgenzio Morelli, toscano, scultori e architetti entrambi, 
l'architettura in Ascoli assunse sin dal principio del Seicento un carattere fastoso e pieno 
d’attrattive. Grandiosi edifizî, nella simpatica e forte tinta del travertino, sorsero in quel 
tempo nelle piazze e nelle vie più frequentate della città; così le chiese costruite nel Sei- 
cento e nel Settecento, e molte ancora fra le più antiche si abbellirono, non immuni delle 
vaghe bizzarrie dell’epoca, di facciate sontuose e solenni. Allo stesso modo le abitazioni 
signorili, abbandonate le linee gentili e severe ad un tempo del medioevo e l'elegante deco- 
razione del Rinascimento, accolsero le ingegnose fantasie de’ due architetti novatori, ai quali 
poi si aggiunse più tardi il Cavagna, che popolarono di figure e di cariatidi i frontoni delle 
porte e delle finestre, dalle ben aggettate cornici, adorne di festqni e di cartelle genialmente 
disposte. 

I portali grandiosi de’ più severi palazzi ascolani, contornati all’ingiro da pesanti bugne 
e formanti un tutto insieme coi sovrapposti e ben proporzionati balconi, soppressa la clas- 
sica cornice ad architrave, diedero luogo alle graziose lunette rischiaranti all’interno l’in- 
gresso del palazzo; ciò che valse a unire in bella armunia l’opera dello scalpellino con quella 
del lavoratore in ferro. 

In Ascoli, non meno che in altre città delle Marche, si andò manifestando per i bal- 
coni ec, più ancora, per le roste delle porte in ferro battuto una certa predilezione; e il 
carattere che da queste emerge sta tutto nella bellezza delle proporzioni, nella genialità e 
semplicità dei mezzi decorativi, nell’ornamentazione sobria, limitata ordinariamente a foglie 
e fiori distribuiti con gusto e fine discernimento. 

Sono diverse e svariate le lunette, in ferro specialmente, che qui ancora si conservano 
intatte sopra le porte di case patrizie o all'ingresso di edifici pubblici. Quelle di cui pre- 
sento le fotografie, tolte dal posto per cui furono ideate, apparirebbero forse men belle ed 
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eleganti, ma sul luogo, insieme col resto della decorazione dell’edificio, sono bene indovinate 
e mostrano chiaramente il carattere del tempo a cui appartengono. 

(li artisti migliori che si dedicarono a simil genere di lavoro, tanto per la costruzione 
delle roste, quanto per altri oggetti in ferro, s’ispirarono alla natura più che a modelli del- 
l'antico e al fantastico: sono quasi sempre fiori e foglie che s’intrecciano e adornano gli 





Ascoli Piceno, Palazzo Catenacci in Piazza Montanari. Rosta in ferro battuto del secolo xIx 
(Fotografia Alinari) 


scomparti d’inferriate a lunetta, di ringhiere, o di cancellate; fiori e foglie conteste a 
festoni con elegante semplicità e disposte intorno ad un emblema o ad uno stemma genti- 
lizio. Le tre fotografie tratte dai migliori esemplari del genere, che lo studioso può ammi. 
rare in diversi punti della città, bastano a darci un’idea più che sufficiente, anche sotto 
questo rispetto, del come s’intendeva abbellire nella gentile capitale del Piceno, a semplice 
sfoggio di ricchezza e di grandezza, le case signorili degli ultimi tre secoli, e dell’arte in 
cui eccellevano lavoratori in ferro di un tempo a noi non molto lontano. 


Ascoli Piceno, aprile 1901. 
E. CALZINI. 
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La porcellana di Napoli e la collezione Charlesworth. 


i ER lusinghiero invito del mio amico Adolfo Venturi do anche ai let- 
il tori del L’Ar/e qualche notizia intorno alla Collezione Charlesworth, 
della quale ho parlato nell’ Arte ifaltana industriale c decorativa, colle- 
zione oltre ogni dire pregevole, sia perla copia e la varietà dei pezzi 
che la compongono, sia per la molteplicità dei tipi tecnici che essa 
contiene, sia, infine, per le rare qualità plastiche e la singolare pre- 
stanza decorativa di non pochi oggetti, esemplari unici più che rari 
della doviziosa produzione venuta fuori dalla estinta Manifattur 
napoletana. 

Non è chi ignori come questa fabbrica, fondata da Re Carlo III 
di Borbone nel 1743, preceduta di nove anni dalla manifattura toscana del marchese (Ginori 
a Doccia e seguita da quella piemontese di Vinovo e da altre minori del Veneto, assorgesse 
presto a tanta altezza da rivaleggiare con le maggiori fabbriche che crano allora in Europa, 
fra le quali primeggiavano quella di Meissen in Sassonia e la francese di Sévres. 

La fabbrica imperiale di Vienna, quella del Gelz a Magonza, quella di Brunswich, di 
Franckental, di Nynphenbourg, di Ludwisbourg, la inglese di Chelsea, quelle della Svizzera 
e del Basso Reno, la fabbrica reale di Berlino, quelle della Turingia, della Danimarca, dei 
Paesi Bassi e sino la fabbrica della lontana Russia, fondata a Pietroburgo dalla Regina 
Elisabetta, affermarono, chi prima, chi contemporaneamente alla fabbrica napoletana, il gusto 
ornamentale di quel tempo nelle sue delicate corrispondenze con la materia, allora quasi 
preziosa, che esse adoperavano. Senonchè, mentre la miglior parte delle fabbriche europee, 
oltre il ciclo d’imitazione orientale a tutte comune, non esclusa quella di Napoli, riprodus- 
sero, ove più ove meno, il tipo sassone e quello di Sèvres, la fabbrica napoletana, pure non 
disdegnando talvolta di attingere qualche ispirazione dalle due maggiori consorelle di (Grer- 
mania e di Francia, manifestò un carattere artistico tutto proprio locale, e affatto omogeneo 
allo spirito delle più alte forme ornamentali ond’era vestita tutta l’arte napoletana del se- 
colo XVII. 

Vero è che nella nostra Real Fabbrica conviene distinguere due principali periodi: il 
primo che prende nome dal fondatore Carlo III e da Capodimonte (il posto regale ove la 
fabbrica fu eretta) e il secondo, detto dal figliuolo di Carlo, Ferdinando IV, che fe’ risorgere 
la Manifattura, prima a Portici, indi a Napoli, accosto alla Reggia, dopo che il padre nel 1759 
ebbe distrutta quella da lui medesimo fondata per farla rigermogliare al Buen Retiro allorchè 
lasciò Napoli ed assunse la corona di Spagna. È bensì vero che a questi due periodi, ai quali 
corrispondono differenze tecniche cotanto sensibili quanto quelle che corrono dalla fasta 
tenera alla fasta dura e persino due diversi tipi di marche, corrispondono pure espressioni 
artistiche abbastanza dissimili, ma è vero altresì che questa duplice manifestazione decorativa 
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corrisponde: essa stessa alla evoluzione artistica del tempo, la quale procedeva dall’ultimo 
tramonto del barocco, anzi del barocchetto napoletano, al primo albore neoclassico apparso 
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Pasta dura colorata - Già collezione Charlesworth, ora Burns 


con le teorie critiche del Winckelmann e soprattutto con le rovine di Pompei e di Ercolano 
allora allora tornate alla gloria del « celeste raggio ». 

Fra i duemila pezzi all'incirca di che la doviziosa raccolta Charlesworth si compone, 
sonovi oggetti di ogni maniera, sia di ornamento, sia di uso cotidiano, i quali si riferiscono 
alla casa e alla persona, alla mensa e alla fozlette, alla pompa dei salotti e al raccoglimento 
degli oratorì domestici, alle cure degli adulti e al trastullo dei bimbi. Oltrechè vi si ammira 
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Gruppo di porcellana di Napoli 
Pasta dura colorata, facente parte di un gran trionfo da tavola 
Già collezione Charlesworth, ora Burns 
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una lunga serie di gruppi i quali si direbbero fatti a bella posta der illustrare, in modo sensi- 
bilissimo, tutta la vita del tempo. Napoli del Settecento vi si manifesta nella pienezza del 
suo carattere giocondo, nella bizzarria dei suoi usi e dei suoi costumi, nella comicità delle sue 
maschere e delle sue gesta carnevalesche, nella festevolezza dei banchetti e delle danze popo- 
lari, e sino nella errabonda miseria dei suoi monelli e nella iraconda violenza delle sue ciane. 

Se a questa forma dirò così rappresentativa della vita popolare, a cui fa riscontro, in 





Busto di porcellana di Napoli. Pasta tenera bianca - 1° periodo « Carlo III » 


Già collezione Charlesworth, ora Burns 


un’altra seric di gruppi, tutta la vita signorile d'allora fra gli strascichi e gl’inchini spagno- 
leschi delle dame e dei cavalieri, rispondeva una maniera d’arte vivace, espressiva, ispirata 
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al più acuto senso naturalistico, ma perciò appunto non sempre squisita di forme, le cose 
mutavano a grado a grado che si ascendeva verso l’arte decorativa vera e propria segna- 
tamente nella sua espressione plastica. 

I confronti fra prodotti d’arte di regioni diverse, quando non sieno richiesti da un bisogno 
di critica razionale, riescono spesso inefficaci, più spesso uggiosi per non dire dannosi addi- 
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Coronamento di orologio. Pasta dura colorata - 2° periodo « Ferdinando IV » 
Già collezione Charlesworth, ora Burns 


rittura; a ogni modo io non oserei istituire un paragone fra parecchi di quei gruppi dianzi 
citati e le leggiadre statuine di Sassonia di quel medesimo tempo e di quel medesimo genere. 
Non fosse altro che la scelta dei soggetti e la scelta delle mani più atte a rappresentarli 
dava alla produzione straniera, la sassone e la francese segnatamente, un naturale diritto di 
artistica prevalenza sulla napoletana. Senonchè ogni riserva dal paragone si affievolisce 
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entrando nell’ordine decorativo, al cospetto dei nostri soprammobili di porcellana, dei vasi 
da fiori, dei ricchi serviti da tavola, dei candelabri, delle profumiere, delle pendole, delle 
cornici da specchio, dei viticci murali, delle mensole e (per richiamare il caso speciale della 
magnifica stanza di porcellana che era al Real Palazzo di Portici ed è ora in quello di Capo- 
dimonte) dei mobili, delle lesene delle porte, dei fregi e delle pareti. Nè voglio dire con ciò 
che il maggior prestigio artistico fosse dalla parte nostra, ma voglio bensi affermare che la 
porcellana di Napoli in questo ampio giro di lavori ebbe una fioritura tutta propria e, benchè 
soggetta al gusto universale del secolo, manifestò una grazia e una virtù che, se non riescono 
ad offuscare la graziosità e la virtuosità squisita di Sèvres, compongono però la propria deco- 
rosa cifra distintiva che ogni occhio appena appena esperto riconosce a cento passi lontano. 
D'altra parte anche in questa feconda serie di opere conviene discernere cose da cose, 
secondo il valore materiale di ciascuna,'secondo le loro destinazioni, secondo l’artefice che 
le immaginava e le eseguiva. Cosicchè come un orologio, un ornamento, un servito o £7u0c0 
da mensa (così allora qui lo dicevano) era chiamato ora a soddisfare l'occhio del possi- 
dente modesto, ora a rispondere alle dovizie degli alti ambienti signorili, ora ad esprimere 
nientemeno il fasto dei principi e dei ré, così ora un artefice, ora un altro (e la fabbrica ne 
possedeva una vera pleiade di quasi graduale valore) poneva mano a quella o a quell’altra 
opera, imprimendovi il suggello della propria indole, là più corriva alla ricerca minuziosa 
delle parti, colà più accesa di fantasia generatrice dell'insieme, là governata da una semplice 
visione decorativa, colà sospinta dalla imagine razionale della forma vivente, là, infine, defi- 
nita nei limiti dell’abilità di mestiere ed altrove assorgente al dominio assoluto dell’arte. 
Basterebbe mettere assieme un gruppo di opere di Tommaso Schettino, di Salvatore 
Nofri e di Francesco Celebrano — scelgo fra gli artefici napoletani della fabbrica più noti 
e più abili — per intuire subitamente siffatte differenze non soltanto, ma per riconoscere 
la verità di quello che ho enunciato in principio circa la corrispondenza di questa minuta 
arte decorativa applicata alla ceramica e la grande arte napoletana di quel tempo, essenzial- 
mente ornamentale. A. prescindere dalle dimensioni delle opere e dalla qualità della materia 
adoperata, due circostanze particolari che nulla danno e nulla tolgono alla virtù dell’artista, 
l'occhio intelligente prova, alla vista di non pochi pezzi figurativi di porcellana di Napoli, di 
alcuni trionfi da tavola, di alcuni coronamenti di pendole la medesima carezza, e vorrei dire 
la medesima ebbrezza che cì viene dalle imagini marmoree e dalle pitture, sparse dai Vaccaro 
e dai Giordano, dai Sammartino e dai Solimene, dai Bottiglieri e dal De Mura, dal Diana, 
dallo stesso Cilebrano e da tanti altri nelle chiese di Napoli e nei palazzi e nelle ville. 
Nè siffatta corrispondenza si arresta ad un solo periodo e ad una sola maniera d’arte. 
Senza distogliere l'occhio dalla nostra decorosa fabbrica napoletana ci è dato seguire 
tutta la evoluzione artistica del tempo, come se dalla magnifica Certosa Martiniana si venisse 
giù alla chiesina di San Gregorio Armeno per passar quindi al tempio Vanvitellesco della 
Santissima Annunziata ed ai rigidi intercolumni di San Francesco di Paola arieggiante il 
Pantheon di Roma antica. I maestosi encarpi barocchi frammentati dalla rocazlle si allen- 
tano in docili vilucchi greco-romani e si distendono quindi in immote membrature. La 
bianca compagine del bd:iscuzz, arida di luce e muta di colore, primeggia sulla fluida porcel- 
lana tenera e sulla dura, e quasi le assoggetta. Le nostre pastorelle d’Arcadia, rivaleggianti 
di grazia con le dergéres Louis XVI, doventano le freziose del Direttorio, le figure delle dee 
e degli amorini, atteggiati a convulse movenze di vita, si irrigidiscono a grado a grado in 
olimpiche pose, i panneggiamenti, altra volta mossi da mille zeffiri fantasiosi, cominciano a 
ricadere in ritmiche pieghe, finchè, spentosi l’ultimo alito della grande anima del Bernini ed 
affermatasi la classica misura della forma canoviana, sotto la dominazione francese, lenta- 
mente si spense questa nostra fabbrica che fu gloria di due Re e vanto di tutto un popolo. 
Duolmi che il brevissimo numero delle illustrazioni che accompagnano questo mio cenno 
non valga a dare un concetto chiaro della importanza artistica della Manifattura napoletana, 
e meno ancora a confermare in maniera sensibile quanto ho detto sin qui. Converrebbe aver 





Orologio di porcellana di Napoli. Pasta dura colorata - 2° periodo « Ferdinando IV » 


Proprietà di Donna Maria Lecca-Guevara dei duchi di Bovino 
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studiato non soltanto la collezione Charlesworth nel suo complesso, bastevole da sè sola a 
indicare tutta la storia della nostra porcellana, ma converrebbe conoscere la ricca collezione 
dei biscuits del defunto conte di Chiaromonte (non ancora disgregata) e la collezione già del 
Duca di Martina, ora di suo nipote Conte dei Marsi, e la collezione del Conte Correale, e gli 
oggetti di Casa Cassaro, di Casa Lecca-Guevara e di Casa De Riseis (provenienti dalla Duchessa 
di Bovino), quelli di Casa Roccella di Bruzzano, di Casa Spinelli e di parecchie altre, per 
acquistare una cognizione compiuta di questa eletta manifestazione d’arte industriale nostrana. 

Per buona ventura a queste raccolte, che le dovizie e l'amor patrio dei loro possessori 
serbano tuttavia alla città nostra, vanno aggiunte opere notevoli ed inalienabili custodite da 
tre Musei: quello della Real Casa, nella stessa Reggia di Capodimonte ove la fabbrica nacque, 
quello di San Martino e il Museo civico (raetano Filangieri. Fra queste opere primeggiano 
la stanza di porcellana che ho più avanti ricordata, e il famoso gruppo di discus; la Caduta 
dei Giganti del Tagliolini, una fantasia decorativa degna del Bernini, svolta con una virtù 
plastica che sembra per diritta via ereditata dal grande Maestro. Il primo documento risale 
al primo periodo della fabbrica, il secondo va riferito al periodo ferdinandeo e fa riscontro 
al frionfo in biscutt del gran servito da tavola per quaranta coperti, mandato in dono a 
Giorgio III d'Inghilterra, lavoro ampio e complesso raffigurante un ludo gladiatorio ricco 
di trecento figure di oltre trenta centimetri d’altezza ciascuna. 

Ho parlato della collezione Charlesworth come di cosa che fosse dato ancora vedere qui 
a Napoli, ma, ahimé, essa, divisa in tre lotti dagli eredi del defunto possessore, è stata in 
tre consecutive vendite tutta dispersa in Italia ce fuori. Il nucleo maggiore di essa, risultante 
di oltre mille pezzi sceltissimi, fu acquistato per ingente somma da una cospicua famiglia 
inglese, la quale, or son pochi giorni soltanto, ha ritirato dall'ufficio di esportazione del Museo 
Nazionale di Napoli gli ultimi quarantasei pezzi che il Ministero d'Istruzione, non potendo 
acquistare per inopia di mezzi, ha fatto in bella maniera fotografare a proprie spese. Il fatto, 
che non è privo di amarezza per noi italiani e pei napoletani in ispecie, è stato narrato con 
ogni particolarità dal conte A. Filangieri di Candida nel Corriere napoletano del primo fasci- 
colo bimestrale del Z'Arfe di quest'anno, ed è inutile tornarvi sopra se non per trarre qualche 
conforto dalla circostanza che di tante squisite immagini d’arte resta almeno fra noi un 
grafico ricordo fedele. Vi resterà certo assai più quando, col concorso già in parte iniziato 
dal Ministero d'Istruzione, col favore della Real Casa, dei Musei italiani e stranieri! e dei 
privati possessori delle nostre più belle porcellane, io potrò menare a termine una storia 
compiuta della fabbrica di Napoli considerata nella sua evoluzione storica, artistica e tecnica, 
e nei suoi rapporti con le fabbriche minori locali e con quella del Buen Retiro, ove si spense 
questo non ultimo lume di urbanità onde il Monarca spagnuolo compose l’aureola del 
proprio trono. 

GIOVANNI TESORONE. 


! Nel Museo civico di Torino evvi una larga e ben 
composta raccolta di porcellane napoletane, dovuta in 
massima parte al defunto marchese Emanuele d’Aze- 
glio che la raccolse ed ora riordinata dal direttore di 
quel Museo, prof. Vittorio Avondo. Nel Museo di Sè- 
vres poi, ove la nostra fabbrica è rappresentata più dal 
lato storico-tecnico che dal lato artistico, vi è qualche 
pezzo di non piccolo interesse, come, per esempio, una 
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delle mensole della stanza di porcellana. Il mio illustre 
amico M. Emile Baumgart, direttore generale della Ma- 
nifattura, il quale ha preso vivo interesse alla futura 
pubblicazione, ha avuto il grazioso e cortese pensiero 
di offrirmi spontaneamente la riproduzione fotografica 
di tutti i pezzi che possono destarmi interesse, fra i 
quali è la bella mensola testè menzionata. 





23, TL 








Roma — Tip. dell’ Unione Cooperativa Editrice, via di Porta Salaria, 23-A. 


ARTE DECORATIVA 


Un intagliatore bolognese del secolo XVI. 


gi ELI. ESAME della produzione decorativa bolognese del secolo XVI si 
incontrano frequentemente i nomi di Andrea e di Jacopo Marchesi, 
detti /ormiggine, dalla loro terra d'origine in quel di Modena, artisti 
che, massime nell’arte dell’intaglio in macigno ed in legno, tennero 
il campo durante tutto il secolo accennato, tramandandosi accesa di 
padre in figlio la divina fiaccola dell’arte. Mirabile singolarità questa, 
ma non unica al certo, dacchè se il secolo precedente aveva offerto 
l'esempio di una famiglia che pel succedersi di varie generazioni aveva 
| primeggiato nell’architettura, quella dei Fioravanti, nel secolo stesso 
in cui fiorirono i Marchesi va noverata un’altra famiglia d’artisti, i Pellegrini di Valsolda più 
noti sotto i nomi di Tibaldi, i quali operarono successivamente a Bologna, a Milano, in Ispagna. 

Disgraziatamente i documenti conservati negli archivî ben poco o nulla ci apprendono 
sulla vita dei Marchesi, sicchè non è dato ancora avere elementi sufficienti per precisare la 
loro attività artistica, che a giudicare da quanto rimane a Rologna non dovette essere certa- 
mente nè piccola nè priva d'importanza anche a quei tempi. Infatti ad Andrea e a Jacopo 
Marchesi, rispettivamente padre e figlio, le guide attribuiscono molti degli ornati in legno 
ed in macigno che adornano porte, pilastrate, chiese ed altari di Bologna, e benchè anche 
l'esame più diligente renda difficile lo sceverare nettamente gl’intagli dovuti ai Marchesi da 
quelli della loro scuola, conservanti tuttora il nome di formiggineschi, tuttavia è forza rico- 
noscere che in essi si trova sempre una notevolissima fantasia creatrice non disgiunta da 
un buon gusto classico, che attraverso ad una grande esuberanza decorativa rivela chiara- 
mente un'elaborazione continua che vedremo svolgersi logicamente. 

Il più grande dei due, direi quasi il solo degno di esame, è il padre, Andrea, il quale 
ci sì presenta ugualmente grande come architetto e come intagliatore. Ma mentre sotto il 
primo aspetto è già stato studiato, sebbene non con tutta l'ampiezza che meriterebbe un 
artista di sì notevole importanza pel momento storico che rappresenta nell'arte, niuno, ch'io 
mi sappia, lo ha fatto oggetto di studio come intagliatore, non avvertendo che alcuni intagli 
formiggineschi rappresentano il gusto decorativo del secondo Rinascimento, nel periodo suo 
più importante, vale a dire quando l’arte resasi omai padrona della tecnica si svincolò da 
quei resti di durezza che si osservano in molti prodotti del primo Rinascimento, assurgendo 
ai sommi fastigi della ricchezza e dell'effetto, innanzi di precipitare nel barocco. 

L'incertezza delle notizie su Andrea Marchesi si riflette anche sulla data di nascita. 
Alcuni scrittori l’assegnano all'anno 1514, altri invece fanno rimontare a quell'epoca la sua 
venuta in Bologna. Ma quando si rifletta che la prima menzione di Andrea nelle antiche 
carte bolognesi la troviamo sotto l’anno 1516 a proposito della costruzione della chiesa di 
San Bartolomeo, è ovvio che la prima ipotesi va ripudiata, e che non potendosi logicamente 
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supporre che un lavoro di tanta rilevanza venisse affidato ad un artista ove non fosse stato 
ritenuto atto a compierlo sì per l’età come per la perizia già acquistata, è mestieri di neces- 
sità riportare l’anno della nascita al finire del secolo xv e probabilmente fra il 1480 e il 1490. 





Fig. 1 — Bologna, chiesa di San Bartolomeo. Dettaglio del portico 


(Fotografia Poppi, Bologna) 


Che la fama di Andrea Marchesi da Formiggine sia raccomandata più alle opere archi- 
tettoniche che a quelle puramente decorative, ciò si spiega col fatto che l’architettura era 
considerata allora come la porta d’accesso alle altre arti, la pietra di paragone della valentia 
di un artista che vi poteva profondere tutte le risorse della propria immaginazione. 

Ora, per quanto l’attività artistica del Marchesi appartenga tutta al secolo XVI, tuttavia 
le prime suc opere lo battezzano per un quattrocentista in ritardo. Del resto egli non fu il 
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solo in questo attardarsi dello sviluppo dell’arte nuova in Bologna: molte e complesse cir- 
costanze contribuirono a creare questo fenomeno essenzialmente locale, cui soggiacquero 
anche gli artisti venuti di fuori, ma più che ogni altra il protrarsi delle costumanze antiche, 
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Fig. 2 — Bologna, Porta del palazzo del Collegio di Spagna 
(Fotografia Poppi, Bologna) 


favorito dal carattere eminentemente medievale che conservò la città fino ai primi anni del 
Cinquecento. 

È a deplorarsi che della prima opera del Marchesi, vale a dire della chiesa di San Bar- 
tolomeo, non sussista che il solo porticato esterno (fig. 1), ma ciò che rimane è tuttavia 
sufficiente per notare come la fusione della parte architettonica con la decorativa sia per- 
fetta. La classica semplicità della prima e la sobria eleganza della seconda richiamano 
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subito alla mente le opere del nostro grande Rinascimento nelle quali si rivela tutta la 
freschezza di quella felice età dello spirito umano. Vi si trova infatti quella misura sapiente 
disposata all’aggiustatezza e semplicità di linee che sono i caratteri tipici dei costruttori del 
primo Rinascimento, onde il nostro artista, nonostante l’età molto avanzata cui appartiene, 
si può annoverare almeno in questa prima sua opera fra quelli. Seguire il Marchesi nella 
ulteriore sua produzione architettonica mi porterebbe fuori dell'argomento, tanto più che, 
come ho già detto, sotto questo aspetto il nostro artista è già stato studiato; un’osserva- 


Na c a À 
de ac A 3 son 
Silea i eee ie lafiitticiene nenti Za DE 
L Abù ne ia =. "ae dt è LI # d x 
i ta 


Pari VAI 

RO el Di 

o 1 MMC EAT 
n 


DANA 


= - L DI 
Bpiiritica cine TTI 1 
e A BA Pa] LI * ded 


DANESI Nbma 





Fig. 3 — Francesco di Simone: Monumento Tartagni 


Bologna, chiesa di San Domenico 


(Fotografia Poppi, Bologna) 


zione sola mi permetto di fare, 
ed è che il palazzo Fantuzzi 
che tutte le guide sulla fede 
del Lamo gli attribuiscono, un 
edifizio pesante, bugnato, sce- 
nografico, non può esser suo. 
L’equivoco in cui sono caduti 
gli scrittori si può spiegare in 
parte coll’eclettismo dimostrato 
dal Marchesi nelle sue opere 
posteriori, e più che altro col 
fatto che il cortile dello stesso 
palazzo a lui veramente appar- 
tiene. Ma vi è tale distacco tra 
il cortile e la fronte, che qua- 
lunque osservatore diligente 
non può non riconoscere la ra- 
gionevolezza del mio asserto. 

Senonchè è sotto l’aspetto di 
artista decoratore, o meglio di 
intagliatore, che la grandezza 
del Marchesi brilla di più ful- 
gida luce. Perchè se come ar- 
chitetto il Formiggine ebbe sa- 
pore di quattrocentista, come 
intagliatore invece fu un cin- 
quecentista puro e magnifica- 
mente vivace. I germi della 
vita nuova dell’arte fornitigli 
dall’ornamentazione del primis- 
simo Rinascimento, ed i mo- 
delli degli ornatisti toscani quat- 
trocentisti col loro senso fre- 
schissimo della realtà acuta- 
mente osservataedelicatamente 


‘ tradotta, furono elaborati nel 


suo spirito libero e smanioso 
di novità in guisa da creare 
una stilizzazione decorativa sa- 
piente, elegantissima, movimen- 
tata, euritmica, dotata di una 
espressione che forma il carat- 
tere più spiccato ed il fascino 
maggiore del nostro artista. 
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Basta osservare i leggiadri ornati della porta del Collegio di Spagna (fig. 2), i capitelli dcl 
portico del palazzo Salina- A morini già Bolognini, i rilievi della porta laterale e di due porte 
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Fig. 4 — Andrea Formiggine: Ancona dell’altare Boncompagni. Bologna, chiesa di San Martino 


(Fotografia Poppi, Bologna) 


interne a San Michele in Bosco. Qui non più le forme di una natura rigidamente stilizzata, 
non l’ibridismo di un classicismo larvato che pur s'incontra in lavori decorativi della mede- 
sima epoca, ma invece uno sviluppo pieno, magnifico dei motivi ornamentali in una forma 
espressiva, in un organismo vero e proprio, una scultura di una mirabile ricchezza pittorica 
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di rilievo, eminentemente suggestiva. Con questo non intendo di asserire che il Marchesi sia 
stato sempre originale. Anzi, sotto questo aspetto, più che nell’altro, appare chiaramente 
l’influenza decisiva e vitale esercitata su di lui, sulla perfezione della sua attitudine decora- 
tiva, dall’arte toscana, specialmente da coloro che sotto il modesto nome di fagliatores lapidum 
erano venuti mezzo secolo innanzi a Bologna a lavorare attorno agli edifizî del primo 
Rinascimento. Tra Ja pleiade di artisti chiamati da ogni parte a Bologna durante la mirabile 
fioritura intellettuale così singolarmente favorita dalla signoria bentivogliesca, ad innalzare 
chiese e palazzi, ad ornarli di eleganti decorazioni in arenaria e terra cotta, ideatori ed artefici 
ad un tempo, uno specialmente va menzionato, Francesco di Simone fiorentino, autore del 
bellissimo monumento al giureconsulto Alessandro Tartagni che tuttora si ammira ottima- 
mente conservato nel vestibolo laterale di San Domenico (fig. 3) e presumibilmente anche 
di quel gioiello architettonico e decorativo che è il palazzo Sanuti ora Bevilacqua. Dico 
presumibilmente, perchè sebbene il nome dell’autore sia ignoto, tuttavia l’architettura palesa 
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Fig. 5 — Andrea Formiggine: Cornice della Santa Cecilia di Raffaello. Dettaglio 
Bologna, chiesa di S. Domenico (Fotografia Poppi, Bologna) 


subito un artista toscano, e gli stipiti delle porte e delle finestre in arenaria, le fascie, 
la cornice, i motivi decorativi elegantissimi, specialmente le candeliere dello stipite e del 
sottarco della porta principale, sono nella tecnica uguali, come notò il Venturi, alle decora- 
zioni del monumento Tartagni. 
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Ora, quest'arte di rinnovamento così supremamente ideale, così candida nella ricerca 
estetica, così ricca di poesia sana e delicata, così spoglia di ogni combinazione geometri- 
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Fig. 6 — Andrea Formiggine (?) : Angioletti per mensa d’altare. Bologna, chiesa di S. Giovanni in Monte 
(Fotografia Poppi, Bologna) 


camente compassata, tutta agilità e freschezza d’impressioni dirette, quest'arte che faceva 
scorrere una nuova vita nelle aride vene delle arti decorative, non poteva non imporsi 
all'esuberante fantasia del Marchesi, il quale ebbe il merito di sollevarla dalle vergini timi- 
dezze del suo fiorire all'altezza del più ampio ed organico sviluppo ornamentale. 

In tutta la produzione decorativa di Andrea Marchesi si riscontrano fino all’evidenza, 
così nella concezione come nella tecnica le analogie col grande quattrocentista fiorentino, 
massime nell’arte dell’intaglio in legno, che fu dal Marchesi innalzata alla dignità di arte 
vera riccamente e squisitamente aristocratica. Ma oltre a questa derivazione non è da omet- 
tersi che nella minuziosità e nella finezza dell’ornamentazione formigginesca si rivela il lungo 
ed amoroso studio del Francia, del Costa e degli altri maestri ferraresi, dei quali il Mar- 
chesi pare si sia studiato di tradurre in rilievo tutta la fine quadratura decorativa contenuta 
nelle loro tele leggiadrissime. 
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Fu una fioritura nuova, un immenso tripudio decorativo quello che sorse allora; i dorati 
virgulti si attortigliarono alle svelte colonnine delle ancone, corsero in zone attorno agli 
scomparti dei soffitti; gli steli, i petali, le foglioline incorniciarono con la loro delicata 
struttura le tavole dei quattrocentisti, che rifulsero di luce e di tonalità nuove. Un esempio 
tipico ci è offerto dall’altare Boncompagni nella chiesa di San Martino (fig. 4). E quando 
i Bolognesi furono allietati dalla visione e dal possesso d’uno tra i più ammirabili dipinti 
del glorioso Urbinate, la Santa Cecilia, il Marchesi fu il solo ritenuto degno di poter armo- 
nizzare colla sua fantasia decorativa tanto magistero d’arte (fig. 5). . 

È a deplorare che il capolavoro del maraviglioso dipintore, che, dopo le note peregri- 
nazioni, forma oggi il più nobile ornamento della Pinacoteca di Bologna, non sia più inqua- 
drato nella cornice formigginesca, che è rimasta a San Giovanni in Monte, a testimoniare 
l'eccellenza del senso decorativo del suo autore e nel tempo stesso ad incorniciare una copia 
che, in mezzo agli splendori artistici di cui è ricca quell’antica chiesa, fa pompa di tutta 
l’ignominiosa sua bruttezza. 

Qui mi cade in acconcio ricordare come la chiesa anzidetta possegga un altro prezioso 
cimelio d’arte che alla Mostra d’arte sacra del 1900 tenuta in San Francesco fu oggetto 
della generale ammirazione. Sono quattro angioli intagliati in legno e policromati sostenenti 
il candelabro (fig. 6) che anticamente erano situati sull'altare di Santa Cecilia e che dove- 
vano stupendamente completare la visione estetica dell’insieme, così come la volevano i 
nostri grandi. Tutto fa credere che anche questi angioli siano opera del Marchesi, che pro- 
babilmente li esegui sopra disegno dello stesso Raffaello. Che se il divino Urbinate nella 
concezione di quest'opera decorativa non ebbe parte alcuna, ciò dimostra una volta di più 
la potenza assimilatrice del nostro artista, perchè, come si può scorgere dall’incisione, il 
raffaellismo in tutta l'estensione e la precisione della parola non potrebbe emergere più 
chiaramente. . 

Andrea Marchesi, come tutti i grandi, fu creatore d’una scuola d’intagliatori che son 
noti sotto il nome di formiggineschi, e che durante tutto il secolo xVI riempirono d’ intagli 
le chiese di Bologna. Ma mentre l’arte del primo, elaborata, classica, contenuta nei limiti 
di una fantasia vivace, ma saggiamente equilibrata, rimase il tipo della stilizzazione deco- 
rativa, l’arte degl’imitatori cominciando dal figlio Jacopo fu assai diversa, perdette ciò che 
chiaramente il senso del ritmo e l’agilità delle forme, divenne più innaturale, più studiata, 
ed unilaterale, terminando poi coll’aprire la via al Seicento. 

Chiudo questo brevissimo cenno non senza formulare l’augurio che la vita e le opere 
di Andrea Marchesi siano fatte oggetto di uno studio amoroso diligente e completo, 
perchè la figura del Marchesi, oltre all'essere interessante pel duplice aspetto artistico, è 
notevolissima per il suo appartenere a due eppche, e bene ha diritto ad un posto non 
inferiore nella storia dell’arte. 


UGO BERTI. 
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Nestore Leoni: Miniature dello Statuto degli Stati Uniti d’America 


Fregio inferiore di una miniatura 


ARTE DECORATIVA 


LE MINIATURE DI NESTORE LEONI 


A ILLUSTRAZIONE DELLO STATUTO DEGLI STATI UNITI D'AMERICA. 


] E tredici pergamene contenenti lo Statuto americano, che Nestore Leoni ha splendidamente 
‘| miniate e che ora richiamano l’attenzione del popolo americano, furono esposte nei luglio 
ultimo scorso al pubblico di Roma nella grande sala dell’ Associazione romana della 
stampa. 

La sera del 3 luglio il presidente dell’Associazione, on. Luzzatti, presentato il Leoni, 
intratteneva con un brillante e dotto discorso gli uditori intorno alla Costituzione degli 
Stati Uniti e all'importanza politica e sociale della Magra Charta americana cui il Leoni 
ha voluto portare il magistero della sua arte. Fece seguito all'on. Luzzatti, il Direttore del nostro periodico, 
A. Venturi, il quale illustrò le superbe miniature, di cui siamo lieti di offrire numerosi saggi agli artisti e agli 
amanti dell’arte, col breve discorso che ci piace qui riferire: 








SIGNORI, 


Invitato a dirvi delle bellissime miniature di Nestore Leoni, pensai che l'Associazione 
della stampa, mossa da intimo sentimento civile, si prepari a una degna riparazione. La 
stampa, che troncò la vita all'arte della miniatura, quand'era in fiore e quando per essa 
ridevano le carte, ora chiama a vita nuova l’arte bella, apre le braccia ad uno de' suoi 
migliori cultori, e lo festeggia e lo esalta. Il sentimento nobilissimo di amore per le arti 
del libro vi ha fatto, o signori, ammirare questi fogli, dove l’arte consacra degnamente, 
solennemente i fasti della storia d'America, e adorna i ricordi magnanimi di fiori e di grazia 
già colti dall'arte della miniatura nell’aureo quattrocento, dei fiori di TJiberale da Verona, 
delle grazie toscane dell’Attavante. 

Quando la stampa si sostituì all'opera dell’amanuense, e le xilografie adornarono i codici, 
l'arte dell’alluminare si perdette; ogni tecnica sapienza del miniatore venne meno, e con essa 
il tesoro delle sue ricerche dato in eredità dal medioevo all’età moderna. Addio ai libri 
d’ore che nelle pagine variopinte racchiusero le preghiere e i sospiri delle gentildonne; 
addio ai corali che cantarono sui leggii ad intaglio le glorie di Dio e dei santi; addio ai bei 


L'Arte - Appendice - 5. 


i, apt who shalliot, when atectei 
i Pt green O e 


the sencial $ itates eh n Pi 


of 
pers La ppesinpes Le da 
dal pan i 
a | o 


enumezation 
to Lar ine eo Voet Da | 
mn oo 


tf ”* ve meri bone put SAR 


seine gii ppi calibri 
ne Shall be entitica 


RA 
x 


N 
Li VS sa 


i 
}* 


‘ gr 


L* 
Pa: 
$< 
uu. 





)PYRIGHT RO ; = 


Nestore Leoni: Miniature dello Statuto degli Stati Uniti d'America 


f* 

É | da ‘ V/ Va 

ri " I _ fl v a 
ANVITI7ZO \ N\ a | "I | p 4 J Le + 

DI | I Ì L IZ wi C -_ 5 GI è Jy x 
HS Pià 








ARTE DECORATIVA 3I 


codici membranacci, dove gli scrittori classici riapparivano col lucco dci dottori fiorentini 
entro le arabescate iniziali! Il tempo, che sembra vic più affrettare il mondo nella corsa dei 
secoli, il tempo metteva le ali, e s’abbandonava al vento ec alla bufera che portavano via 
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le arti nate e cresciute nel silenzio dei chiostri medioevali, poi fiorite al sole nel dischiu- 
dersi dell'evo moderno. I torchi cominciarono a gemere e i rulli a sudare inchiostro sulle 
lettere di piombo: allora l’arte della miniatura fu! Ma allora e poi, quando la stampa volle 
il libro magnifico per i principi e i grandi, guardò all'arte defunta, e si sforzò ne’ fregi, 
nelle iniziali, ne’ contorni de’ margini, nella fine de’ capitoli, a farne le veci. E oggi pure 








PI peRe n PS Masmn 


gt; 


Ao 


ct pursiati f iui die 


) rase 


À It falas È Pupo se “md di ie de LO 33 
mf sogni io rear: Tua plat e Am sr) È 37 dies pi 
L tt» sr izaza e 


ivi 
DE 

| 

; 

I 

| 

Ì 

| 

i 

| 


PN 


33333:33:5:::3 
\ RARLRELGAEEAREAEA, 


\AMPRRRKALRA:; 
\bPRRKLLMKRERA 


[3 
n 


Ad PR " 
< 
“a 
Si et 


be‘ dl È 


eg € 
Ea 
Pai 


ss 


COPY 'PIGHT. EA si ud ci > 


Nestore Leoni: Miniature dello Statuto degli Stati Uniti d’America 





dc Google 


<a , 
x 


278 + ‘ re de 
iaia ser di 
n w < n 

x ded pi 





Nestore Leoni: Miniature dello Statuto degli Stati Uniti d’America 


a Google 


34 ARTE DECORATIVA 


PINI, “Jia 
. + si 155) 
n Ci < 
. 


PA en Ge ei a "e 





©. et de È ‘ cl 
Mn, 


a 
rin + 


"i Mt È 


[2 
Cd 


FRE) 


PREIS, 


le 


te gb o 


na 


RTRT 


LUI 

d». 

U i 
nea zl 
s. Ip 
aisi ‘ 
n 
Id 


RA 


PID 
* 2 
"= 
Csa 


,® 
a 


eV < di la 
A Add fi 
$ dd ge e Rane, 


Fregi laterali di due miniature 


a LE 
AI Mario cal 
eno 


a 33 


ergi ” PI Kia Gu > ig ee v: 





la cromolitografia e le arti fototipografiche 
vorrebbero rivaleggiare con l’antica madre; 
ma ogni cosa meccanica non è arte; ogni 
cosa che si fa in un attimo, o costi poca 
meditazione, o non sia passata intera attra- 
verso l’anima nostra, o non dica amore per 
la bellezza, non dà godimento allo spirito. 
Questo ha sentito Nestore Leoni, che nella 
Laurenziana di Firenze, nelle biblioteche 
e nelle chiese d’Italia andò raccogliendo 
antichi elementi per l’arte sua; ma gli è 
inutile, pensò, contrastare con le arti che 
s' improvvisano e si spandono come torrenti 
in piena per il mondo; conviene trarre pro 
dell’ antica gentilezza, dell’antica nobiltà 
della miniatura, e versare i fiori e i frutti 
della sua cornucopia d’oro sui monumenti 
più cari agli uomini. I mezzi comuni della 
stampa non bastano a dare un carattere 
sacro alle carte, che costarono lagrime e 
sangue, che sanciscono il trionfo del diritto, 
delle virtù umane e della concordia dei 
popoli. E così Nestore Leoni pensò e volle 
dare tutte le cure dell’arte sua, tutte le ca- 
rezze del suo pennello ‘alla magra charta 
degli Stati Uniti d'America. Volle accogliere 
come in un sacrario il patto solenne, illu- 
minarlo di un raggio dell’antica bellezza. 

Ed ecco qui il suo lavoro assiduo, co- 
scienzioso, superbo! Ora vedete tra i fili 
d’oro brunito salire gli steli di piante dei 
giardini delle fate, con le foglie variopinte, 
con perle per frutta; ora negli steli intrec- 
ciarsi rose e fiordalisi tra viticci d’oro; ora 
i campi vestirsi di primavera, colorarsi dol- 
cemente di viole e d’azzurro. E qui rivedete 
i bei girari de’ corali di Siena sopra fondi 
a graffito corruschi; e qui la boscaglia, in 
cui s'intrecciano rami di corallo, dietro i 
margini arabescati alla gotica; e qui candidi 
ornati composti di steli e petali di fiori dalle 
ombre trasparenti, sopra tessere di musaico. 
Lì ricami d’oro, come d'antico pluviale, 
con orlature di lustrini; e rami che s'intrec- 
ciano tra spazi verdi e rosei, come in una 


araba formella maiolicata; li s'alternano foglie azzurre con verdi risvolti e foglie rosse con 
risvolti azzurri su fondo viola, tale che vi fa l’effetto d’una flora fantastica; e li si adergono 
rami d'oro su fondi verdi e purpurei, purpurei e verdi, come nell’Attavante, principe dei 
miniatori di Firenze. Nulla è trascurato delle antiche raffinatezze dell’arte del minio: fondi 
alluciolati, spazî con triplici serie di puntolini, tondetti che s’irraggiano da’ margini, cartel- 
line verdi e azzurre arabescate, graffiti de’ fondi d’oro puro lucente, campi picchettati di 
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fiorellini, sottilissimi tralci, globetti, collane di perle. L’erudito e l’artista si sono dati la 
mano, il matematico e l’artista si sono affratellati, il chimico e l’artista hanno studiato insieme 
per ottenere i mastici per l’oro e penetrare ne’ segreti della tecnica del bel tempo antico. Tutto 
per ornare, inquadrare i ritratti degli uomini insigni degli Stati Uniti d’A merica, e formare 
come il libro d’oro di quella nazione. I ritratti sono dipinti come sull’avorio, e le scene storiche 
eseguite in una tinta cenerina o violetta, che ricordano, per le figurine, quelle di Brenghel da? 
velluti tra la festa degli clementi, dell’aria, dell’acqua, del fuoco. La mirabile intonazione in 





Fregio inferiore di una miniatura 


ogni pergamena, e da quadro a quadro, dà a tutto un’aria lieta, come di festa. Le armonie 
de’ colori compongono un poema in tredici canti, un poema regale, che ha avuto lodatori 
altissimi, primo fra tutti Margherita di Savoia. 

Pochi mesi fa molto mi rallegrai nel vedere rimesse in onore tra noi, in Roma, per 
opera del Vitalini, le stampe a colori, che ebbero in Inghilterra, nello scorcio del Sette- 
cento, il maestro iniziatore nel Bartolozzi; le materialità cromolitografiche e fotocromotipo- 
grafiche cedevano il campo all’arte. E ora mi rallegro che Nestore Leoni richiami in Roma 
a vita novella un'arte che pareva defunta: alle stridenti cromolitografie escite dalle officine 
torni a sostituirsi l’arte individuale, libera, cosciente! E mi rallegro che l'Associazione 
della stampa sia pronuba all'artista, e il suo illustre presidente gli abbia fatto onore. 
Per Nestore Leoni e per l'arte sua c per l’arte nostra ne traggo lieti augurî. Onore al 


maostro! 
ApoLFo VENTURI. 


3% A 


» ge? 4 : 
là Cal — , Ev Te Pi 


CAL, 





Fregio inferiore di una miniatura 











Sono riservati tutti i diritti di proprietà letteraria ed artistica per l'Italia e per l'estero. 


ApoLFo VENTURI, /ireftore - EttoRE MODIGLIANI, /Medattore capo 


Roma — Tip. dell'Unione Cooperativa Editrice, via di Porta Salaria, 23-A. 





Digitized by Google 











= dna 


Digitized by Google 














vd, 
« 
se 
rt i 
Mu va È A 
De dL LI 
ì ue x 
- \ 





hai 


cd Al 


PIERO GSO SPIE CRISES ope 





È » si 
4. 


& 
e A, 
(n) 
È 
7, 
Bu vi! 
56 i, 
è a % 
% 
1...) 
: 4 
è 
& a 
ie 
<$ 
» 
w 
d. "a 
n 4 





